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ALFABETUL 


Cititorul s-ar putea întreba nedumerit dacă în această 
imprevizibilă, miraculoasă şi nu de puţine ori chiar ciudată 
lume a artei există o cheie care să desfacă lacătele, să 
dezlege tainele, să deschidă uşile, astfel încit s-o putem 
descifra şi citi cu ajutorul unui alfabet. Dacă fiecare operă 
este o hune aparte, un univers vrăjit şi misterios deosebin- 
du-se de celelalte, poale exista o poartă unică de intrare în 
toate, un alfabet cârc-, să ne îngăduie să pătrundem în 
ascunzişurile ei ? Bineînţeles că JIU, pentru că dacă am 
avea acelaşi repertoriu de semne, dacă totul ar fi descifra- 
bil şi simplu de luminat, dacă nimic nu ar rămîne obscur, de 
nepătruns, ar însemna că am ieşit din tărimul fermecat al 
artei, păşind într-unul supus întru totul domniei con- 
ceptului şi demersurilor raţiunii. 

Unii s-ar putea să asocieze ideea de „alfabet** cu cea de 
„învăţare“ şi să-şi închipuie că au în faţă un manual cu 
ajutorul căruia ar putea, dacă nu crea, măcar înțelege 
operele, ceea ce este de asemenea imposibil pentru că arta 
presupune contactul direct, nemijlocit, trăirea ei pentru a 
te putea apropia de tainele care altfel rămîn de nepătruns. 
Şi totuşi, măcar în parte, fiecare dintre cele 25 de noţiuni 
ce întocmesc alfabetul acestei culegeri de eseuri deschide 
un drum la capătul căruia devenim mai înţelepţi, mai to- 
leranţi, înțelegînd sau măcar intuind mai uşor marile se- 
crete ale arteii. 

Nu este vorba de o scriere de popularizare, de o încer- 
care de a aduce ceea ce pare complicat şi mai greu acce- 
sibil, la îndemiîna tuturor, ci de construirea unui sumar 


aparat noţional — de largă circiMaţie, dar adesea 
greşit înțeles — pentru a oferi posibile interpretări 
valabile în universul bogat al artei. 

Cercetind ceea ce s-ar putea chema „sumarul“ 
volumului de faţă, nedumerirea va creşte poate: 
axiologia, estetica, etica, filozofia sint discipline 
teoretice; istoria, democraţia, lumea, politica, timpul, 
— realități de fapt; militantismul,  socialitatea, 
umanismul, — atitudini definitorii ale artei; banalul, 
hazul, jocul, viitorul, zeii, — termeni ce par a se fi 
rătăcit între atiţia alţii mult mai riguroşi şi ştiinţifici. 
Alăturarea lor poate părea într-adevăr nefirească 
celui care caută în această carte o analiză sistema- 
tică, în care termenii să decurgă unul dintr-altul, şi 
Chiar şi celor care au impresia că se află în faţa unui 
dicţionar. 

Adevărul este că ordinea lor este arbitrară, chiar şi 
selecţia este în parte ghidată de preocupări mai 
vechi, materializate uneori parţial, iar gruparea nu 
are nicidecum pretenţia unui sistem care să epuizeze 
obiectul meditaţiei. Am vrut mai degrabă să arătăm 
că în cazul operei, dictonul „nimic din ce e omenesc 
nu-i este străin “ este mai aplicabil ca oriunde. 

Am fi putut închina eseuri unor discipline precum 
antropologia, ecologia, pedagogia sau sociologia ; am 
fi putut să ne dedicăm analizei unor stări de fapt 
precum civilizaţia, epoca, națiunea; ar fi avut loc în 
acest eseu meditații despre accesibilitate, muncă, 
radicalitate, ştiinţă sau veridicitate ; ne-am fi putut 
ocupa de termeni aparent la fel de şocanţi prin 
„nerigurozitatea" lor precum unii dintre cei neluaţi în 
seamă, dar care pot fi puşi în relaţie cu arta 
arbitrar, lene, modă, profeție sau vis. 

Un alfabet al artei este, cum se vede, inepuizabil şi 
în mod voit am apropiat-o de tărîmuri dintre cele mai 
deosebite, a căror unitate nu se poate stabili decit 
printr-un singur liant: OPERA însăşi. Sugerind citeva 
nuncte de rener îl rnoăm în continnare ne cititor să 


VI 


AXIOLOGIA 


Pare firesc, de multă vreme, ca în cercetarea operei 
de artă să intervină perspectiva axiologică : încă din 
antichitate cele trei valori principale fuseseră 
considerate adevărul, binele şi frumosul, iar practica 
vieţii artistice ne obligă în permanenţă să formulăm 
judecăţi de valoare, să facem ierarhizări şi să despărţim 
valorile autentice de non-valori. Şi totuşi, destinul 
istoric al axiologiei artei rămîne dintre cele m>ai 
ciudate şi mai întortocheate, pentru că raţiunile clasice 
ale oricărei teorii a valorilor s-au dovedit inoperante sau 
cel puţin discutabile în acest domeniu. Orientări dintre 
cele mai diferite, în frunte eu kantianismul şi sfîrşind ou 
structuralismul sau teoria informaţiei, au „subminat — 
direct sau mascat — perspectiva axiologică .asupra artei 
sau au limitat-o la procesul de receptare socială, ex- 
cluzând creaţia ca .atare. Discutarea cîtorva dintre 
conceptele oricărei teorii a valorilor este relevantă 
pentru prudenţa şi reținerea ou oare ele au fost tratate, 
fie uitate la poarta cetăţii artei, fie lăsate să intre, dar 
irăimînînd bine păzite. 

Intenţia 

Actele umane au fost caracterizate întotdeauna prin 
intenţionalitate şi era firesc ca în creaţia artistică să se 
încerce utilizarea acestui concept deşi, dintru început, 
Un Benedetto Croce a încercat să-i expulzeze susţinînd 
că în acest domeniu spontanei 


tatea şi hazardul sînt suverane. Chiar şi practica 
artistică a unor curente cum ar fi de pildă supra- 
realismul s-a străduit, prin teoria „dicteului auto- 
mat“, să elimine intenţia, pentru ca orientări mai 
moderne, cum ar fi aleatorismul în muzică, cinetis- 
mul în artele plastice să proclame supremaţia în- 
tâmplării, a lipsei de premeditare. Oricît ar fi de 
justificată tendinţa de a recunoaşte spontaneitatea 
ca semn distinctiv al esteticului şi de a elimina 
structurile excesiv de raţionalizate ale gândirii din 
acest domeniu, chiar exemplele citate arată că in- 
tenţia nu poate fi împiedicată cu desăvârşire să-şi 
facă loc şi că, prin natura ei, opera reprezintă un 
cadru ce cheamă intenţia să se exprime. Cu toate 
exagerările ei, care au dus la trecerea cu desăvâr- 
şire a intenţiei în beneficiul inconştientului sau sub- 
conştientului, însăşi psihanaliza nu făcea decît să re- 
cunoscă existenţa ei, chiar dacă neglija deliberat 
istoria şi determinismul social. 

Admiţînd că în acest domeniu este greu de pre- 
văzut dinainte cum va arăta opera (chiar atunci cînd 
ea se realizează „programat“!, cu ajutorul ordi- 
natoarelor) şi recunoscînd distanţa dintre intenţie şi 
realizare, o perspectivă axiologică riguroasă nu va 
putea elimina cu totul prezenţa şi rolul intenţiei 
umane în procesul creator, ci se va strădui să eli- 
mine doar exagerarea rolului ei. 

O asemenea constatare nu va putea totuşi să 
transforme intenţia în criteriu de valoare. Bunele 
intenţii sînt insuficiente pentru a da naştere la ca- 
podopere, iar în decursul istoriei există şi posibili- 
tatea unor „mutații funcţionale!t, cum se exprima 
Luaian Blaga. Cu acest prilej, produse umane izvo- 
Tâte din intenţii  extraartistice (utilitare sau 
religiose) pot fi modificate de funcţia reală pe care 
obiectul respectiv a luat-o, devenind .artă decorativă 
sau pictură (ne gîndim la ceramică sau la icoanele 
pe sticlă). Iată deci că absolutizarea intenţiilor nu 
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permisă din punct de vedere 'axiologie pentru că în 
practica socială nu acţionează ele ci produsele lor. 


Scopul 

Nu există valoare care să nu urmărească o l'i mi- 
litate anume, chiar şi în cazul mijloacelor. intii pi> 
care o implică este ajungerea la un Ţel anumit. Şi 
totuşi, în cazul artei, un Kant a lansat cunoscuta 
formulă a „finalităţii fără seop“. încercarea de a găsi 
o finalitate sui-generis a artei este justificată în 
sensul că ea nu poate fi limitată nici în intenţia 
iniţală, nici la funcţiile ei cognitive sau social-edu- 
cative realizabile şi de către alte forme ale spiritului. 
Se ajunge, de altfel, extrem de uşor la neglijarea 
finalităţii primordiale, de vreme ce nu puţine sînt 
exemplele în care istoriceşte scopul „a suferit 
schimbări radicale şi valoarea unei măşti africane 
sau ia unei linguri de lemn nu mai are nici o legătură 
cu obiectivele care au dirijat crearea lor. 

înseamnă că, pînă la' urmă, scopul se identifică 
pentru noi cu funcţia reală a operei, iar motivaţia 
tinde să intereseze din ce în ce mai puţin, astfel încît 
cunoscuta formulă a lui Velincour : V (valoarea) — F 
(funcţia) — M (motivaţia) tinde să devină V = F. Ar fi 
greşit să ajungem — pornind de aici 
— la o înţelegere îngustă, pragmatică a felului în 
care se constituie valoarea artistică, întrucît proce- 
sul este evident mult mai complex decît poate fi 
surprins el într-o formulă, un rol cu totul deosebit 
avîndu-l atît personalitatea creatoare cît şi publicul 
care o receptează. Funcționarea estetică este şi ea o 
funcţionare socială, dinamică şi contradictorie, 
astfel încît o privire îngust-instrumentală este ina- 
decvată. 

Finalitatea artistică în special, dar şi finalitatea 
geneirai-socială sînt cele care reglează funcţionarea, 
făcînd-o eficientă sau ineficientă, specifică sau ne- 
specifică, autonomă şi interdependentă totodată. 


Interesul 

E Ar fi greu de găsit o noţiune mai contestată 
decît aceias:ta atunci iciînd e vorba de artă în 
cazul căreia kantianismul a proclamat 
„dezinteresul pur“, iar gînditord dintre cei mai 
diferiţi, chiar dintre cei situaţi pe o poziţie 
sociologică, ezită să integreze arta în această 
viziune,  conifcinuiind să vorbească despre 
„plăcerea artificialităţii“*, despre „contemplarea to- 
tală“, limitînd demersul ilor .la mijloacele de comu- 
nicaţie în miasă, în cazul cărora este greu să negi 
intervenţia factorului INTERES. Şi totuşi, este evi- 
dent ică însuşi faptul că există creaţia artistică do- 
vedeşte o preocupare specifică, o încercare de a 
răspunde anumitor aspirații sau nevoi, în timp ce 
procesul de receptare are loc în conformitate cu în- 
clinaţiile, aspiraţiile, preferinţele publicului. De 
altfel, axioiogi recunoscuţi, cum este R. B. Perry, 
disting între valorile irelevante pentru interes, cele 
corespunzătoare acestuia şi cele care îl contrazic, 
în timp ce un ,1. N. Findley precizează că obiectele 
estetice trebuie să fie aprobate, să fie o chemare 
către pregnanţă şi interes chiar dacă valoarea nu 
este i- dentică ou acesta din urmă. Nivelele 
interesului sînt fundamentale în receptare, pornind 
de la curiozitate, atenţie şi plăcere, pentru a 
ajunge la trăire şi identificare afectivă, iar 
investigarea lor socio- psihologică ar constitui un 
preţios aport în dezvoltarea unei axiologii estetice. 


Ierarhia 

Punct definitoriu al oricărei teorii a valorilor, 
ideea de ierarhie îşi găseşte prima „rezistenţă!“ în 
cîmpul artei. E drept, dintotdeauna s-au făcut .aici 
scări de valori şi în mod curent se operează cu ele 
în practica criticii şi, totuşi, la o analiză atentă, 
apar dificultăţile : avem dena face cu vialori-unicat, 
deci compararea lor pentru a le ierarhiza este 
dificilă, dacă nu imposibilă ; avem de-a face cu 


enarii ma 


nuri, ramuri diferite între oare compararea nu este 
posibilă fără a le călca în picioare specificitatea în 
interiorul unei ramuri, gen-specii există orientări şi 
curente : cum să le ierarhizăm fără a le ignora 
structura ? Apelăm la factori extraestetici ? Care ar 
putea fi atunci aceia ? Este greu de răspuns acestei 
suite de întrebări şi, totuşi, epurarea istoriei sau 
criticii de ideea de ierarhie este aproape de 
neconceput. In ceea ce ne priveşte, considerăm că 
ierarhia este posibilă în interiorul aceleiaşi specii şi 
respectind seria estetică respectivă, deci pornind 
de la un criteriu intrinsec, dar că pentru a da un 
răspuns .corespunzător sîntem obligaţi să-i corelăm 
cu criteriile extrinsece, de o mai largă anvergură 
socială. 

Este interesant de notat că, în datoria ei, arta a 
cunoscut, alături de momente cînd era considerată 
o simplă subordonată faţă de alte forme ale spiri- 
tului, perioade de panestetism de tip .ruskinian sau 
utopice, iluzii despre o revoluţie .estetică de natură 
să schimbe înseşi relaţiile între .oameni. Păstrînd 
simţul măsurii, trebuie să-i recunoaştem artei un 
avantaj substanțial faţă de alte forme ale 
spiritului : structura ei polimorfă, faptul că are 
capacitatea să sintetizeze valori de cele mai diferite 
tipuri topin- du-le în substanţa imaginii artistice şi 
că, prin urmare — din acest punct de vedere — are 
nu o superioritate axiologică, dar o funcţionalitate 
superioară. 


Judecata de valoare 

Orice teorie axiologică ajunge pînă la urmă la 
actul constitutiv al valorilor care, odată create, se 
validează socialmente în contactul obiect-subiect 
pe scară socială, astfel încît obiectivitatea sau 
subiectivitatea acestui moment valorizator devine 
esenţială. Fără a relua discuţiile despre natura 
socială a obiec- tivităţii, chiar a valorilor spirituale 
între care se intearează esteticul. subliniind că 
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unei judecăţi de valoare corecte trebuie să fie struc- 
tura obiectului, cum spunea Tudor Vianu, nu putem 
să nu ne oprim mai amănunţit la .condiţiile în care 
are loc acest proces. Praxisul social va introduce 
evident factori dintre cei mai diverşi, îngreunînd 
despărţirea 'coeficientului inevitabil de 
subiectivitate de subiectivism, ceea ce a determinat 
pe reprezentanţii aşa numitelor ştiinţe ale artei să 
propună o „neutralitate axiologică". Metodologic 
vorbind, analiza structurală, semiotică sau 
informaţională pot ocoli judecata de valcare pentru 
moment (deşi însuşi decupajul pe care-l fac 
înseamnă selecţie, deci valorizare), dar ele nu sînt 
decît operaţii auxiliare, secundare, deci nu pot 
pretinde că pot înlocui atitudinea axiologică, ci doar 
c-ă o pot fundamenta mai riguros. 

Distincția se operează însă nu numai între valori 
diferite, ci şi între artă şi nonartă, or graniţa este 
aici greu de stabilit. După unii, tot ce nu intră în 
schemele tradiţionale este nonvaloare, după alţii 
intenţia ar fi criteriul axiologic difinitoriu şi, în 
sfîrşit, lucrurile sînt judecate adesea după funcţia 
socială sau cognitiv-educativă a operei. După pă- 
rerea mea, primordială este esiteticitatea, măsura în 
care într-un moment dat opera joacă rolul şi se 
bucură de statutul de artă, pentru că un criteriu 
extraestetic nu va fi relevant, chiar dacă uneori va 
cîntări mai greu în aprecierea artei. 


Succesul 

Categoria sociologică a succesului este discutată 
aici nu pentru că în mod automat reuşita ar deter- 
mina şi valoarea, dar pentru că, oricum, ea consti- 
tuie un indicator axiologic. Nu vom dezvolta me- 
canismul succesual atît de bine analizat de Mihai 
Ralea şi ne vom feri să acordăm acestui factor o 
pondere prea mare, dar nu putem să nu amintim de 
cîţiva parametri axiologici care-l însoțesc : norma, 


convenţia şi inovaţia. Creaţia artistică, deşi se su- 
pune greu normării, nu poate face abstracţie de 
convențiile existente (atît pe plan socio-cultural 
general, cit şi pe plan estetic), iar inovaţia va în- 
semna în acest sens întotdeauna încălcarea (într-o 
anumită măsură) a normei stabilite şi instaurarea 
alteia. 

E firesc ca ceea ce este conform normei să fie 
receptat mai uşor şi să se bucure astfel de succes 
imediat, în timp ce invenţia care sparge canoanele, 
tocmai pentru că nu se integrează în tipare, să fie 
primită cu reticenţă. Iată deci că, pentru situarea pe 
o anumită treaptă a tablei valorilor şi obţinerea unui 
anumit statut, succesul joacă un rol extrem de 
important, reglînd jocul axiologic inevitabil. Com- 
ponenta sociologică intră astfel de drept în axiologia 
nu numai a artei, dara tuturor formelor spiritului ca 
indicator, dar nu criteriu al valorii. 

Categoriile analizate în rîndurile de mai sus — 
intenţia, scopul, interesul, ierarhia, judecata de 
valoare şi succesul — sînt doar cîţiva dintre factorii 
care trebuie avuţi în vedere într-o încercare de 
fundamentare axiologică a artei. Pentru a trece de la 
stadiul în care valoarea artistică este cercetată doar 
ca unul dintre tipurile de valori la o disciplină 
independentă, cred că trebuie dezvoltate nu numai 
categoriile ce privesc interconexiunile ei, ci şi cele 
care o vizează în ce are propriu, autonom. Opera nu 
poate fi privită în sine, ca un produs „pur“, ci trebuie 
considerată în complexa ei inter- relaţie, în bogata 
constelație a formelor spiritului. 


BANALUL 


In jurul laioestui uluitor produs „al spiritului cir- 
culă nenumărate banalităţi, oare f,ac parte din opi- 
nia simțului comun ce înconjoară arta şi în numele 
căruia este judecată şi evaluată. Nimic nu are o 
forţă mai mare de pătrundere decîit banalul şi, din 
păcate, oamenii sînt adesea tentaţi să judece arta 
prin prisma prejudecăţilor pe care obişnuinţa, co- 
tidianul ie introduc şi le conferă autoritatea repe- 
tiţiei, a conformismelor şi convențiilor celor mai 
comune. Vom încerca să bombardăm redutele 
câtorva dintre aceste false sau unilaterale (deci tot 
neadevărate) judecăţi despre artă. lată-le doar pe 
cele care pot fi botezate prin cuvinte începînd ou 
aceeaşi literă sa alfabetului : B. 

Arta este un BALSAM, un înlocuitor al lipsurilor, 
un leac al necazurilor, un mijloc de a alina 
suferinţele sufletului. Această formulare este întil- 
nită adesea şi intr-adevăr mulţi conferă artei rolul 
de medicament pentru toate neliniştile spirituale şi 
chiar existenţiale, cu credinţa naivă că expunerea 
lor în operă poate transforma dintir-odată viaţa 
însăşi. E adevărat că întîlnirea cu capodopera pri- 
lejuieşte o nobilă desfătare, că tragedia produce 
acel „catharsis“ oare echivalează cu o uşurare, o 
mai lesnicioasă acceptare a loviturilor soartei şi că, 
ascul- tînd concertul lui Ceaikovski, parcă plîngem 
şi noi, în timp ce Anemonele iui Luchian sînt 
dătătoare de bucurie, tonice, ca de 'altfel multe 
alte onere de 
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artă. Este un adevăr banal a recunoaşte că arta 
prilejuieşte bucurie sau tristeţe, optimism sau pe- 
simism, entuziasm sau melancolie, dar este o gre- 
şeală a o transforma într-un simplu balsam, bun la 
orice. Anta este artă nu pentru că ialină durerile 
sau pricinuieşte bună 'dispoziţie, cum cred mulţi, 
ci pentru că oferă o plăcere superioară indiferent 
de stările de spirit pricinuite. A o confunda cu un 
presupus elixir al vieţii, dătător de fericire şi 
balsam al rănilor sufleteşti, înseamnă a o cobori la 
nivelul cotidianului, a o identifica cu acesta. In 
felul acesta, arta îşi pierde virtuțile proprii şi 
devine o simplă compensație a altor nevoi 
spirituale, lucru care o sărăceşte şi-i anulează 
specificitatea. 

Arta este străină faţă de ceea ce este BANAL, 
obişnuit, ea nu are de-a face decît cu stări de spirit 
ieşite din comun, este ea însăşi un fapt 
excepţional. O atare prejudecată, extrem de 
răspîndită de altfel, transformă arta într-un 
teritoriu presupus inaccesibil pentru lucrurile ce 
nu ies în mod special în evidenţă, ceea ce de fapt o 
goleşte pînă la urmă de conţinut, pentru că nu ne 
putem închipui opere constituite exclusiv, pe 
sentimente şi stări de spirit nemaivăzute sau 
nemaiîntilniite. Sigur, arta se detaşează de 
curgerea firească a vieţii, este altceva decît faptul 
brut de la care pleacă, nu se identifică cu realul 
luat ca atare dar, oiricît de deosebită ar fi, nu se 
plasează într-o lume pură, străină de situaţiile şi 
stările de lucruri ale vieţii, plămădindu-se doar din 
elemente de excepţie. Uluitoarea şi într-un fel 
apocaliptica pînză a lui Picasso — Guernica — W 
este o expresie sublimată, decantată, 'constituită în 
viziunea creatorului — a unui fapt brut, banal, 
grăitor pentru bestialitatea fasciştilor : bombarda- 
rea unui sat oarecare populat doar de băitrîni, 
femei şi copii, ca act de răzbunare împotriva 
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afara artei sale, este greşit ; a o înălța într-o sferă 
străină vieţii, izolată şi ruptă de ea, de asemenea. 
Bianal'Ul intră în țesătura artei şi din el sînt con- 
struite capodopere de talia Carelor cu boi ale lui 
Nieolae Grigo-rescu sau a pieselor lui Caragiale, ca 
şi colajul în plastică sau sunetele în muzica concretă, 
numai că în compoziţia operei detaliile devin 
semnificative, faptele obişnuite dobîndesc forţă de 
simbol, obişnuitul deviine reprezentativ. 

Arta este o BANCNOTA de joc, iată o altă pre- 
judecată extrem de răspîndită în conformitate cu 
care am putea schimba prin ea tristeţea pe veselie, 
tragicul pe comic, nemulţumirea pe mulţumire. Por- 
nind de la o asemenea înţelegere, confuzia valorilor 
sporeşte : politicul ar putea suplini artisticul, eticul 
s-ar substitui esteticului sau amîndouă ar putea fi 
înlocuite prin artă, ceea ce este la fel de simplist. 
Considerată monedă de schimb, arta nu mai are 
valoarea ei proprie, ci devine, precum banul, un 
înlocuitor, un etalon simplificat, un instrument care 
permite circulaţia operei plasînd-o undeva, la bursa 
valorilor. E adevărat că arta poate fi judecată şi ca 
valoare economică, că ea poate fi vîndută, cumpărată 
sau evaluată, dar preţul ei ră- mîne întotdeauna 
convenţional : .sentimentele estetice nu pot fi 
plătite, impresia produsă de operă nu are înlocuitor 
(după cum ea nu înlocuieşte decît parţial şi ciuntit 
alte nevoi, de alte feluri), valoarea artei nu poate fi 
de fapt măsurată în nici un fel de valută. De unde s-a 
iscat însă această prejudecată atît de răspîndită încît 
se numără printre cele mai banale şi obişnuite 
judecăţi despre artă ? Din falsa idee după care totul 
se cumpără şi se vinde, totul poate fi înlocuit, totul 
are preţ şi poate fi măsurat. Mîndră şi trufaşă, arta 
şi emoţiile pe care le produce nu pot fi însă de fapt 
comercializate decît meschin şi mărunt, artificial şi 
banalizîndu-le, omi- ţînd ceea ce le este propriu în 
primul rînd : unici 
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tatea, suveranitatea irepetabilităţii şi independenţa 
inimitabilului. 

Arta este ca o BĂUTURA magică, o licoare vrăjită 
ce-ţi ia minţile, iată una dintre părerile atît de 
răspîndite, încît au ajuns să fie banale atunci cînd se 
încearcă explicarea farmecului pe care operele îl au 
asupra oamenilor. Dacă ne gîndim la numeroasele 
sinucideri stîrnite de Suferințele tînărului Werther, 
la divinizarea vedetelor de cinematograf, la modul 
ceremonializat în care are loc contactul nostru cu 
opera, formularea ni se pare a exprima un adevăr, 
evident metaforic. Pe de altă parte, riscul de a 
confunda în acest caz ceea ce este inegalabil în 
operă cu ceea ce se rupe chiar şi de realitate, iată un 
fapt înscris implicit în această caracterizare, care 
ajunge să transforme arta într-un univers intangibil, 
extraordinar, cu puteri  discreţionare asupra 
individului, ceea ce de-acum este prea mult şi, 
evident, inexact. Oricît de minunate şi unice rămîn 
produsele antei, oricît de covîrşitoare este influenţa 
ei, oricît de adîncă ar fi urma pe care o lasă, ea este 
totuşi o creaţie a omului oaire, chiar atunci cînd o 
divinizăm, nu trebuie să uităm că pleacă din această 
lume, că aparţine unei epoci şi unei mentalități, că, 
deşi zeiţă, se întoarce de unde a plecat, pentru a 
intra în rîndurile pămîntenilor. Băutura nu trebuie să 
ne  ameţească  într-atît încît să ne pierdem 
capacitatea de a discerne între real şi imaginar, ea 
nu trebuie să ne orbească astfel încît să nu putem 
să-i mai distingem compoziţia, să uităm că face parte 
dintr-un stil sau curent anume, că este expresie a 
unei serii istorice sau estetice determinate. Nu 
avem. voie s-o banalizăm, nu este permis s-o 
prozaizăm, dar nici nu trebuie să o plasăm într-o 
lume sacră numai din respect şi admiraţie faţă de ea. 
De fapt, fără a o putea explica niciodată pînă la 
capăt, arta nu rămîne inexplicabilă, fără a o putea 
epuiza vreodată ea poate fi totuşi cercetată 
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şi, chiar dacă mecanismul prin care ne influenţează 
nu poate fi riguros, el există şi se lasă investigat. 

Arta trebuie să aducă BENEFICII la fel ca ce- 
lelalte produse ale muncii omeneşti — iată una din- 
tre cele mai periculoase prejudecăţi .atunci cînd 
este înţeleasă simplist. Sigur, susţinerea creaţiei ca 
şi receptarea au şi implicaţii economice pînă la 
urmă, ceea ce şi explică, dar nu justifică, cerința ca 
opera să aducă bani, ea investiţiile făcute să fie 
recuperate pe plan finariciar. Planul spiritual înalt 
în oare se plasează arta respinge asemenea 
simplificări, acceptând doar beneficii spirituale, 
îmbogățirea şi înnobilarea sensibilităţii umane şi 
neacceptând un calcul de tipul celui valabil oricărei 
mărfi. Ar fi însă cu totul nerealist să ne închipuim 
că implicaţiile economice ale artei ar putea fi total 
ignorate : chiar şi tipărirea unei cărţi, montarea 
unui spectacol, realizarea unei picturi sau 
sculpturi, ca să nu mai vorbim de film şi 
arhitectură presupun investiţii financiare, a căror 
recuperare este necesară nu numai băneşte 
cărţile nevîndute nu se citesc, spectacolele fără 
spectatori cad pînă la urmă, filmul nevăzut, şi 
arhitectura nefuncţională ajung să nu exercite nici 
o influenţă supra sensibilităţii sau conştiinţei oa- 
menilor, sau şi mai rău — în cazul operelor auten- 
tice care nu sînt acceptate — să întărească preju- 
decata pe Oare o combatem în aceste rânduri. 
Bineînţeles, beneficiul material nu trebuie urmărit 
cu orice preţ, iar succesul de casă nu reprezintă un 
criteriu de valoare estetică, în schimb, beneficiul 
spiritual este un parametru de judecată esenţial, 
care anulează prejudecata gratuităţii şi inutilităţii 
artei, din păcate destul de răspîndită şi ea. 

Arta — cred unii — este ou atît mai valoroasă cu 
cît reuşeşte să BICIUIASCÂ simţurile, să provoace 
un şoc emoţional mai puternic, să pună în mişcare 
spiritul, declanşînd reacţii cît mai vii şi acute. O 
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pîndire, consideraţie banală asupra artei, nu este 
lipsită de orice temei. O operă care te lasă indife- 
rent, oare nu trezeşte nici o atitudine estetică faţă 
de ea, care nu formează conştiinţele nu este arfă, 
pentru că nu are nici o capacitate de sugestie şi 
simbolizare, nu se poate adresa nimănui, nedeter- 
minînd nici un ecou şi rămînînd fără rezonanţă. Nu 
putem însă trage de aici concluzia că principalul 
criteriu al valorii ei ar fi acela a.1 freamătului sim- 
ţurilor sau zbuciumului afectului, pentru că atunci 
cele mai proaste melodrame, care ne trezesc com- 
pătimirea şi mila, sau cele mai spectaculoase su- 
praproducţii siau romane de aventuri ar deveni ca- 
podopere. Atitudinea estetică autentică presupune, 
fireşte, trăirea artei, angajarea spirituală, dar tot- 
odată ea presupune o anumită detaşare contempla- 
tivă, ca în faţa unui lucru care trebuie privit sau 
ascultat, dar nu confundat ou viaţa însăşi. Bucuria 
produsă de operă nu este deci un simplu sentiment 
'etic sau general-uman, întrucât ea este legată de 
conştiinţa faptului că ne aflăm în faţa unei con- 
venţii, a unui produs specific, creat anume de om, 
făcînd parte dintr-o lume aparte şi avîndu-şi propria 
viaţă. 

Pentru mulţi, arta devine un BLAZON snob de 
cultură şi reprezentare socială, ceea ce anulează 
autenticitatea sentimentiului simţit faţă de ea, în- 
trucât -aceştia o consideră altceva decît este. E 
adevărat că snobismul poate juca în destinul unei 
opere de artă şi o funcţie pozitivă : cîte nu sînt 
valorile oare poate s-ar fi pierdut dacă viaţa lor n- 
ar fi fost întreţinută întiîi de un grup de rafinaţi cu 
pretenţii, care încercau prin intermediul lor să 
afişeze o aşa numită elevare spirituală. Pînă la 
urmă, un snob poate ajunge chiar să-şi iubească 
arta pe care mima că o apreciază, pentru a-şi spori 
prin ea prestigiul social, dar pe oare, treptat, 
ajunge s-o transforme din faţadă în trăire 
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ori însă, snobismul rămîne o prejudecată care îm- 
piedică un contact autentic cu arta, întrucît intro- 
duce bariera convenţionalităţii şi artificialului între 
operă şi receptor. O atare atitudine este, din pă- 
cate, destul de răspîndită, nu numai printre rafinaţi 
sau specialişti, ci şi în acele pături ale publicului 
larg, care nu a ajuns încă să aprecieze arta pentru 
ea însăşi, ci o preţuiesc după emblema sau 
blazonul pe care îl conferă celor care au contact cu 
ea. 

Există alţii care consideră arta ca simplă BU- 
FONERIE deoarece, pornind de la caracterul ei de- 
lectativ, o confundă cu distracţia superficială, co- 
micăria, simpla joacă agreabilă. Greşeala este du- 
blă : pe de o parte genurile şi tipurile de artă sînt 
reduse la unul singur, cel comic ; pe de alta, acesta 
este confundat cu  neseriozitatea, gluma de 
suprafaţă, neînţelegîndu-se că arta de orice fel 
presupune o anumită profunzime şi chiar că 
genurile de divertisment au valoare doar în măsura 
în care nu sînt simple jocuri. Artistul nu este un 
banal măscărici, chemat a ne înveseli cu un 
calambur sau o replică de spirit, ci un creator, a 
cărui misiune este dintre cele mai grele şi mai 
nobile. Este, dealtfel, profund greşită părerea că a 
cultiva cu succes genul comic este un lucru chiar 
atît de uşor, că a distra oamenii cu ajutorul artei 
este un exerciţiu banal, oarecare. 

După cum vedem, chiar şi numai după aceste 
banalităţi — rămînînd deocamdată numai la cele ce 
încep, întîmplător, cu aceeaşi literă — arta este 
înconjurată de multe simplisme şi prejudecăţi, o 
adecvată apropiere de ea presupunînd înlăturarea 
lor şi considerarea ei ca un produs extrem de subtil 
şi complicat. Toate prejudecățile trecute în revistă 
refuză de fapt să ia arta drept artă, neagă că ea 
are o existenţă proprie pe care şi-o manifestă cu 
mîndrie şi demnitate în miraculoasa lume a pro- 
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circulă despre ea o înjosesc într-un fel sau altul, 
ascunzîndu-i adevărata natură şi întunceînd nobila 
ei finalitate. Este cazul s-o testăm în conformitate 
ou rangul şi rostul pe care-l are în viaţa oamenilor, 
deasupra şi în ciuda tuturor îngustimilor, exageră- 
rilor şi neînțelegerilor cu care o încolţesc cei ce nu 
reuşesc să ajungă La înălţimea ei. 


CRITERIILE 


Termenul propus apare ca un instrument de mă- 
surare sau un parametru de judecată ial artei 
presupu- nînd deci existenţa unor principii 'şi 
norme în lumina cărora ea este nu numai validată 
ca atare, dar şi ierarhizată, raportată la scara de 
valori existentă, ca şi la necesitățile socio- 
oulitunale şi artistice ale prezentului. Aplicabil atît 
textului cît şi contextului artistic, criteriul trebuie 
să aibă în vedere statutul operei, relaţia ei cu 
viaţa, funcţia ei specifică, modalităţile în care 
circulă, condiţiile în care, prin interpretare sau 
apreciere, arta dobîn- deşte o „existenţă socială", 
se adresează publicului şi determină sistemul său 
de evaluare. Imposibilitatea „neutralității 
axiologice" faţă de artă este evidentă, dar aceasta 
încă nu rezolvă problema unităţilor ei de măsură şi 
nu ne lămureşte dacă o lume atît de specifică, 
întemeiată pe un univers aparte, poate sau nu să 
fie cîntărită ou ajutorul unor criterii care, evident, 
nu pot fi formulate decît într-un limbaj logico- 
discursiv. 

Asemenea criterii teoretice vor cuprinde arta 
doar în componenta ei intelectivă şi vor rămîne în 
mare măsură incomplete şi sărace, nefiind în stare 
să-i cuprindă latura ei afectivă şi, îndeosebi, să 
„traducă" sensibilul în noţiuni. Cu această rezervă 
pornim la drum. 

întrebarea următoare este aceea dacă arta, 
acest produs unic. inimitabil. irepetabil. poate fi 
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cată după criterii care prin natura lor sînt plurale, 
se repetă şi pot fi imitate. Pornindu-se de la 
această dificultate, se spune uneori că „opera îşi 
este sieşi criteriu", afirmaţie care nu numai că este 
nerigu- iroasă şi valabilă doiar ca metaforă, dar 
lasă lucrurile complet nerezolvate. Dacă putem să 
propunem totuşi unele criterii de judecată, vom 
porni atît de la natura intrinsecă a operei, de la 
construcţia ei, ca şi de la faptul că, fiind o sinteză 
de valori, ea are implicaţii cognitive, filozofice, 
politice, etice ş.a.m.d. şi prin aceasta permite 
folosirea şi a unor criterii aparţinînd acestor 
domenii, deci extrinsece artei ca atare. Unitatea 
autonom-heteronom este cea care duce la o 
asemenea împletire a internului cu externul, 
evident cu obligaţia de a păstra atît simţul 
proporţiilor, cît şi cel al relativităţii lucrurilor. Va- 
loarea nu poate fi cîntărită decît aproximativ, iar 
ierarhiile — indiferent de criteriu — vor fi întot- 
deauna într-o anumită măsură discutabile. Istoria 
repune valoarea mereu în discuţie, fie pornind de 
la criterii artistice, fie de la considerente din afara 
artei. 

In ce sens putem vorbi de criterii specifice ? 
Evident, există criterii general-valabile pentru în- 
treaga artă, altele pentru fiecare ramură a ei şi, în 
sfîrşit, unele proprii doar unei anumite specii — 
dar va fi extrem de greu să le clasificăm rigid în 
sertăraşe izolate, cînd fiecare cerinţă generală 
capătă o întruchipare specifică în cazul dat. Nu 
vom face deci departajări foarte categorice, deşi 
trebuie să ne întrebăm, de pildă, de ce se întîmplă 
adesea ca literatura dramatică să rămînă în urma 
prozei sau poeziei, sau ca dramatizările unor 
valoroase romane să apară mult sărăcite atunci 
cînd apar ca piese, de ce filmele au cel mai adesea 
un nivel mediocru, în timp ce în muzica simfonică 
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Unul dintre criteriile aplicabile întregii arte este 
veridicitatea, adică măsura în care aceasta cores- 
punde sensurilor intime ale realităţii materiale sau 
spirituale reprezentate. Este vorba nu de copierea 
servilă a vieţii, ci de transfigurarea ei în forme spe- 
cifice, esenţială fiind nu exactitatea de detaliu, ci 
sensul exprimat. Lucrurile diferă de la o ramură ar- 
tistică la alta, neputîndu-se vorbi de pildă de veri- 
dicitatea arhitecturii, ci mai degrabă de adecvarea 
ei la ambianţă şi de funcționalitatea ei din punct de 
vedere al exigenţelor pe care le impune viaţa, realul, 
după cum nu trebuie să căutăm reprezentarea în 
muzica neprogramatică sau în pictura şi sculptura 
nonfigurativă. Principiul mimesis-ului antic de care 
s-a ocupat pe larg G. Lukâcs nu poate fi înţeles şi 
aplicat drept criteriu decît în acest înţeles extrem de 
larg, care pînă la urmă ne conduce nu către imitarea 
realului, ci spre exprimarea lui în construcţii care, 
deşi i se opun, sînt totodată conforme cu sensurile 
sale esenţiale. 

Mai mult. Criteriul veridicităţii se transformă 
adesea într-un criteriu al reprezentativităţii, în sen- 
sul că opera de artă este simptomatică pentru o 
anumită realitate, devine, cum se exprima sociologul 
francez Pierre Francastel, „simptom al unei anumite 
civilizaţii" sau corespunde, pe alt plan, structurilor 
stilistice de care vorbea Lucian Blaga atunci cînd 
punea în corespondenţă fizica lui Mach cu 
intuiţionismul lui Bergson şi impresionismul picturii 
franceze. 

Criteriul reflectării adecvate a realului este mult 
mai complex şi în alt sens. Trecînd prin conştiinţa 
creatorului, orice reflectare se întâlneşte cu idealu- 
rile, cu viziunile acestuia, dobîndind astfel un ca- 
racter exponențial, fiind de fapt o reflectare a re- 
flectării. In acest complicat proces se topesc ima- 
ginea realului ou fantezia artistului şi produsul 
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apare evident transformat, deformat, modificat, ima- 
gine a imaginii, puternic modulată de numeroşi fac- 
tori imprevizibili şi imposibil de controlat. 

In artă, această cerinţă de conformare cu realul 
ia forma specifică de LOGICA A ACȚIUNII, în sensul 
că o anumită construcţie a operei o poate face să 
corespundă acestei logici a realului sau, dimpotrivă, 
s-o trădeze şi prin aceasta să ducă la intrarea în 
planul fantasticului, al irealului. Acţiunea creatoare 
presupune deci o construcţie a cărei desfăşurare 
este în funcţie de veridicitatea ei şi care îmbracă 
forma specifică a CONFLICTULUI. Se va putea spune 
că întreaga literatură epică se bazează pe conflict, 
ceea ce este şi adevărat, dar nicăieri acesta nu 
devine un mortar atît de necesar în legătura dintre 
cărămizi ca în teatru sau film (se ştie că lipsa 
temporară a conflictului într-un roman sau prezenţa 
lui doar ca un fundal nu impietează asupra statutului 
său estetic, în timp ce în cazul literaturii dramatice, 
de pildă, lipsa conflictului, chiar de la o replică la 
alta, opreşte acţiunea în loc, o face să îngheţe şi prin 
aceasta să nu poată exprima realitatea în mod 
veridic). 

Existenţa unui conflict presupune un decupaj 
polar, apariţia unor personaje sau situaţii ce propun 
obligatoriu ALTERNATIVA ; cursul acţiunii obligă la 
alegerea simultană dintre posibilităţile de 
continuare. Piesele nereuşite sînt tocmai acelea în 
care conflictul lipseşte, este artificial sau în orice caz 
nu îşi subordonează întreaga desfăşurare a eveni- 
mentelor. 

In muzică sau arta plastică, conflictul ia forma 
unei stări de tensiune între componentele operei, 
ceea ce şi asigură coeziunea componentelor ci aflate 
în interrelaţie şi opoziţie. Existenţa acestei unități 
dintre părţi contradictorii devine criteriul principal 
al oricărei construcţii artistice, pentru că oricît de 
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aleatorie ar fi această unitate sau oricît de polare 
par forţele ce se ciocnesc, din ele trebuie să rezulte 
an întreg, o totalitate care nu este simplă sumă a 
părţilor ce o compun, ci o realitate dinamică. Lipsa 
de tensiune, slăbirea sau dispariţia conflictului pre- 
supune o defecţiune de construcţie, care derivă din 
lipsa de curaj în abordarea vieţii în toată comple- 
xitatea ei, oa dezvoltare dialectic-contradictorie în 
toate domeniile materiale şi spirituale. 

Există încă o particularitate a conflictului : aceea 
că el trebuie să se înscrie într-o CONSTRUCŢIE 
ORGANICĂ, care-i asigură existenţă artistică. Nu 
trebuie să se înţeleagă de aici că orice conflict tre- 
buie să se 'dezlege la sfîrşitul receptării operei — 
aşa cum din păcate se crede adesea — şi cu atît mai 
puţin că deznodămîntul sau finalul ei trebuie să fie 
unul vesel, fericit, optimist. Stringenţa conflictului 
este, după cum se poate vedea, mai mare sau mai 
mică într-un domeniu sau altul şi chiar dacă el 
rărnîne deschis, situaţia aceasta trebuie pregătită 
prin însăşi desfăşurarea lucrurilor. 

Printre criteriile de valoare valabile pentru în- 
treaga artă se înscrie şi expresivitatea, adică forţa 
de a exprima sugestiv, convingător, mesajul care-i 
este propriu. Expresivitatea mesajului artistic pre- 
supune un limbaj specific, diferit de la un domeniu la 
altul, ba chiar de la o operă la alta, iar elementele 
acestuia devin esenţiale pentru ca arta să nu fie 
numai un recipient al unor valori de alt tip, ci chiar 
modul lor de existenţă. Diversitatea şi existenţa unor 
particularităţi proprii fiecărei creaţii artistice 
determină maniere diferite de a transmite convin- 
gător şi cu naturaleţe mesajul operei, el însuşi mo- 
dulat, structurat de limbajul original în care se ex- 
primă, de curentul şi stilul căruia i se integrează 
opera. 

Într-un alt sens, sugestivitatea mai înseamnă însă 
şi altceva : opera nu se exprimă pe sine, ca 
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atare, ci ea spune ceva dincolo de si no, deci pînă la 
urmă este simbolul unei atitudini estetico anume, 
trimiţind indirect la viaţa pe care o reprezintă. 
Criteriul simbolicităţii, al puterii înscrise în operă 
de a se depăşi pe sine, de a trimite la numeroase 
semnificaţii, deci de a crea un hăţiş de înţelesuri 
amplifică şi rezonanţa ei, păstrînd totodată un anu- 
mit halou de imprecizie în jurul ei, ceea ce-i sporeşte 
farmecul. 

Nu este vorba de faptul că imprecizia, neclari- 
tatea, obscuritatea sau ermetismul ar spori valoarea 
unei opere, nici de transformarea distanţei dintre 
semnificat şi semnificant în criteriu. Limbajul direct 
este limitativ şi prin aceasta este la marginile artei 
de cele mai multe ori, pentru că nu permite zborul 
imaginaţiei, nu oferă cititorului, privitorului, 
ascultătorului posibilitatea să aleagă, să-şi constru- 
iască propria sa interpretare. Opera ieste cu atît mai 
bogată cu cît permite puncte de vedere mai diverse, 
spunea Mihai Ralea sugerînd, ca şi Tudor Vianu, 
funcţia de criteriu al ilimitării simbolului. 

Sensibilitatea estetică a contemporanilor a făcut 
să crească rolul acestui criteriu de judecată şi 
apreciere prin faptul că ea a devenit mai complexă şi 
se raportează divers la operele de artă, ttnzînd din 
ce în ce mai mult la reconstruirea lor spirituală de 
către fiecare receptor, lucru cu atît mai posibil cu cît 
acesta are un grad de participare mai niiare şi nu se 
mulţumeşte să primească pasiv ce i se oferă 
(evident, conformismul estetic acţionează şi el ni- 
velînd cîteodată valorile, fapt pentru care nu o mică 
vină o poartă mijloacele de comunicare în masă, dar 
capacitatea de a diferenţia, simţul nuanţelor joacă 
aici un rol dintre cele mai importante pentru o ju- 
dicioasă conturare a tablei valorilor). 

Cerinţa  expresivităţii şi caracterului simbolic 
capătă aspecte cu totul speciale, îndeosebi în cazul 
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irlrlor care se exprimă „hieroglific" precum litera- 
tura, muzica, arta plastică nonfigurativă, arhitectura, 
şi anume, ea presupune o FORŢA DE VIZUALIZARE 
deosebită, cerînd să fie transformată în SPECTACOL. 

Caracterul acesta spectacular al artei presupune 
însă nu numai imaginea vizuală, ei şi pe cele audibile 
sau tactile, simţurile fiind puse în mod complex în 
rezonanţă şi  acţionind într-un sens fiecare. 
Fenomenul — propriu aparent doar artei spectaco- 
lului — intervine peste tot, întrucît detaşarea, con- 
templarea artistică, străduinţa de a-ţi reprezenta cu 
ochii minţii ceea ce ţi se prezintă intervine peste tot. 
In cazul teatrului propriu-zis judecăm lucrurile nu 
numai prin prisma literalităţii lor, dar mai ales sub 
raportul TEATRALITĂŢII, adică al posibilităţilor de a 
trece de la text la spectacol. Există numeroase texte 
de mare valoare, dar care nu pot fi reprezentate şi 
deci nu se bucură de atributul teatralităţii, ceea ce 
dovedeşte — dacă mai era nevoie — că avem de-a 
face eu o artă autonomă a spectacolului (autonomă 
în ciuda faptului că porneşte de la un text). 
Interminabilele discuţii asupra primatului textului 
sau regiei îşi găsesc, după părerea noastră, 
rezolvarea în analiza teatralităţii celui dintii şi în 
recunoaşterea faptului că, pentru a deveni spectacol, 
rolul de moaşă îl are cea de-a doua 

Cu rol de criteriu intrinsec intervine coerenţa 
construcţiei artistice, faptul că opera, indiferent de 
domeniu, curent sau stil reprezintă o totalitate în- 
chegată, o unitate nedecompozabilă şi a cărei des- 
chidere către interpretări dintre cele mai diverse nu 
poate să nu ducă pînă la urmă la o relativă închi- 
dere, în sensul de alcătuire încheiată. Putem con- 
sidera coerenţa drept criteriu valoric, întrucît în 
plan estetic ea presupune corespondența intenției 
creatoare cu o realizare finită, ducerea pînă la 
capăt 
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a unui proiect mintal care se întruchipează în opera 
obţinută. Deschiderile sînt interpretative .şi nu con- 
structive în sensul că pînă şi arta cinetică, oare lasă 
impresia că nu are o structură fixă, definită, ci, dim- 
potrivă, e labilă, schimbătoare, oferă totuşi un cadru 
de posibilităţi constructive limitate. Opera de artă 
cinetică a fost programată a fi schimbătoare, dar 
modificările sînt prevăzute şi totodată limitate, 
depăşirea acestei structuri ducînd la însăşi dispa- 
riţia, distrugerea operei. 

Un criteriu general valabil pentru întreaga artă, 
ba chiar pentru valorizarea întregii culturi este ce! 
al umanismului. Vorbind despre literatură şi artă în 
general, aceasta presupune că omul — ca totalitate a 
relaţiilor sociale, cum se exprima Marx — este atît 
obiectul operei cît şi subiectul căruia aceasta i se 
adresează, ale cărui idealuri şi năzuinţe le exprimă. 

Unele arte, precum teatrul, cinematograful, arta 
plastică figurînd oameni, fac lucrul acesta în mod 
mai direct prin caracterul lor ANTROPOMORF, în 
sensul că însăşi construcţia ei se întemeiază în 
exclusivitate pe PREZENŢA UMANA, altele o 
presupun indirect ca atitudine, stare de spirit, 
viziune. Expresivitatea artei este realizată în teatru, 
cinematograf etc. prin om, în sensul că acesta poartă 
încărcătura artistică fără vreun alt intermediar, că 
valenţele ideatice se cer actualizate printr-un re- 
prezentant tipic al unei atitudini, mentalități, situa- 
ţii. Caracteristicitatea umană nu poate lipsi de ni- 
căieri, întrucît arta de orice fel nu suportă nonsem- 
nificativul, ceea ce nu spune nimic şi nu trimite la 
nimic tipic pentru o viziune asupra lumii sau pentru 
o anumită înţelegere a ei. Caracterul şters, lipsit de 
relevanţă umană >al unor „opere", le scoate automat 
din sfera artei, al cărei obiect central ră- mîne omul 
şi care se adresează în acelaşi timp unui subiect 
uman, fie el grup, clasă sau naţiune. Unul 
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dintre paradoxurile artei îl reprezintă de aceea 
faptul că obiectul şi subiectul ei coincid în ceea ce 
au esenţial. 

Trecerea în revistă a acestor criterii de valori- 
zare este, credem, semnificativă, pentru faptul că 
planurile soeial-politie, etic, filozofic şi estetic, deşi 
pot fi distinse, nu pot fi rupte, ci dimpotrivă se află 
într-o interpătrundere dialectică. 


DEMOCRAŢIA 


Destinele acestei fragile şi delicate flori a spi- 
ritului omenesc care este arta au fost întotdeauna 
dependente de clima în care ea a înflorit şi a cres- 
cut, de soarele şi ploaia care au luminat-o sau au 
udat-o, dar mai ales de solul în care s-a 
înrădăcinat, de unde-şi trage seva şi deasupra 
căruia îşi înalţă corola. Soarta de floare sălbatică 
sau cultivată, de soi obişnuit sau ales n-a depins 
niciodată numai de ea, după cum existenţa ei a 
înfrumusețat mediul şi atunci cînd condiţiile i-au 
fost potrivnice sau chiar ostile. Intre împrejurările 
de care a depins întotdeauna, un rol de seamă I-au 
avut cele care-i asigurau creşterea liberă şi 
nestînjenită, parfumul puternic şi culoarea vie care 
puteau atrage oamenii, făcîndu-i conştienţi că arta 
este una dintre bucuriile vieţii — cum se exprima 
marele sculptor Constantin Brâncuşi. Evoluţia 
independentă şi democratică a ţării noastre 
justifică cercetarea vieţii acestei gingaşe flori şi a 
roadelor sale pe .aceste pămînturi, iar istoria 
universală oferă nenumărate exemple ale relaţiei 
analizate în acest eseu. 

Arta este puternic influenţată de condiţiile eco- 
nomico-s odaie şi cultural-artisti.ee ale epocii, ale 
oamenilor care o creează. Anul 1848, apoi 
cucerirea independenţei de stat a României .au 
fertilizat creaţia literar-artistică a epocii unor 
Alecu Russo, Ni- colae Bălcescu, Vasile Aleesanădri, 
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rumbescu, aceştia bueurîndu-se în mare măsură de 
noul statut pe care-l dobîndise ţara şi contribuind e: 
înşişi la neatîrnarea artei de o atmosferă şi un climat 
neprielnic. Străduinţa pentru ca .arta să se apropie 
de popor, să-i exprime năzuinţele a fost o constantă a 
culturii şi civilizaţiei româneşti. Îndelungata evoluţie 
pe acest pămînt şi în mediul continuei lupte pentru 
libertate, pentru o viaţă mai bună a dat numeroase 
produse de valoare oare s-au afirmat şi pe meleaguri 
străine, în universuri noi, datorită corespondenţei lor 
ou aspiraţiile şi idealurile progresiste ale oamenilor 
de pretutindeni. 

Perioadele ce au urmat au fost deosebit de fer- 
tile, iar epoca interbelică a dat nu puţine opere de 
talie universală, născute în acest răstimp, aparţinînd 
unor artişti ca Liviu Rebreanu, Mihail Sadoveanu, Şt. 
Luchian, N. Tonitza, Th. Pallady, Constantin 
Brâneuşi, George Enescu, Paul Constantinescu şi 
alţii. 

Nu fără o semnificaţie politică manifestă, miş- 
cările retrograde, antidemocratice au adoptat şi pe 
planul artei atitudini dintre cele mai înapoiate, pro- 
povăduind obscurantismul, atacînd arta autentică, 
arzînd cărţi în piaţa publică sau asasinînd persona- 
lităţi de frunte ale culturii româneşti, precum Ni- 
colae Iorga. Relaţia nu este, fireşte, simplistă, iar 
evoluţia orientării unora şi aceloraşi artişti nu a fost 
lineară, o revistă ca Giîndirea urmînd de pildă un 
drum sinuos, contradictoriu, din care orientările 
democratice s-au desprins, constituindu-se într-un 
puternic front progresist. 

Pe plan internaţional, s-au petrecut de asemenea 
numeroase mutații care, între cele două războaie, i- 
au opus pe artiştii democrați de talia unor Bertolt 
Brecht, Thomas Mann, Pablo Picasso mişcărilor 
fasciste. Lupta pentru o lume democratică dusă de 
coaliția antifascistă a generat, atît în timpul războ- 
iului, cît mai ales în perioada postbelică, o artă 
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înaintată ce se opunea conformismului, colaboraţio- 
nismului, (ralierii unor artişti la forţele potrivnice 
progresului. Cucerirea independenţei a noi şi noi 
state ale lumii a treia, apariţia unor tendinţe înnoi- 
toare în sferele vieţii materiale şi spirituale au 
deschis orizonturile înfloririi unei literaturi şi arte 
adresate celor mulţi. Evoluţia spre o democraţie nu 
doar de drept, dar şi de fapt permite valorificarea a 
numeroase comori spirituale, produse ale istoriei, 
rămase încă necunoscute şi înflorirea talentelor exis- 
tente în popoarele ce abia acum se ridică spre li- 
bertate. 

La noi, .anii de după 23 august 1944 şi instaura- 
rea Republicii au deschis cîrnp larg tuturor talen- 
telor autentice, creînd condiţii favorabile pentru 
afirmarea lor. 

Nu este vorba doar de înflorirea talentelor şi de 
ajungerea lor la maturitate, ei şi de faptul că opera 
lor se adresează, prin conţinut, unor mase largi ; 
răspunde aşteptărilor şi dorințelor acestora, contri- 
buind totodată la formarea şi modelarea cunoştiin- 
telor într-un spirit progresist, larg umanist, cores- 
punzător esenței unei societăţi democratice. 

Simpla existenţă a unui cadru socio-cultural de- 
mocratic nu produce însă automat talente şi opere, 
după cum, în oazul artei, adeziunea de principiu a 
artiştilor la democraţie nu presupune şi naşterea, 
automat, a unor opere de valoare, ci reprezintă doar 
o premisă. Cadrul statal, în genere, cel instituţional 
în special au însă un rol important atît pentru sti- 
mularea 'Creaţiei, cît mai ales pentru deschiderea 
complicatului traseu pe care arta îl parcurge în ca- 
drul procesului comunicaţional de la emiţător la 
receptor. 

Semnificativă în acest sens ni se pare nu numai 
cercetarea artei profesioniste, ci şi a mişcării artiş- 
tilor amatori care au apărut cu miile, şi zecile de mii. 
Democraţia artei este aici elocventă : condi 
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tiile soeial-politice, viaţa culturală însăşi permit şi 
stimulează afirmarea tuturor talentelor, oferindu-le 
cadrul de manifestare liberă, posibilitatea de a se 
aptropia de culmile măiestriei artistice. Treptata 
ştergere a barierei „rigide .care desparte pe~ 
profesionişti de amatori ni se pare a fi una dintre 
cele mai elocvente dovezi că solul României 
socialiste oferă hrană tuturor talentelor, 
permiţindu-le ridicarea din necunoscut şi 
afirmarea. Societatea noastră nu urmăreşte însă 
numai performanţa artistică, virfuriie, ci ea 
creează condiţii pentru ca mase din ce în ce mai 
largi să treacă din ipostaza de consumatori pasivi 
în aceea de participanţi activi la creaţia şi 
interpretarea artistică, educaţia estetică pu- tîndu- 
se' face astfel direct, printr-un contact activ, 
personal şi stimulator cu opera, lucru de cea mai 
mare însemnătate pentru formarea conştiinţelor. 

Nu .trebuie însă neglijat faptul că întâlnirea 
unor serii civilizatorii diferite, cea rurală şi 
urbană, agrară şi industrială — ca şi a unor tipuri 
de activități artistice deosebite ca mobiluri, 
condiţii şi statut social,  .permite adesea 
pătrunderea imposturii în artă, apariţia unor 
produse-surogat, fără valoare, tocmai prin 
incongruența, lipsa lor de stil şi unitate. 
Democratizarea participării la creație nu trebuie să 
ducă la slăbirea exigențelor şi la impresia existentă 
în rîndul multora că „a face artă“ e un lucru 
simplu, ce nu presupune cultură, limbaj specific şi 
talent. 

Produs al 'epocii, exprimând idealurile şi 
năzuinţele maselor largi, arta creată dispune şi de 
condiţii dintre cele mai favorabile pentru a ajunge 
la destinatarul ei. Mijloacele de comunicare şi 
punere în circuit sînt în mâna mandatarului 
întregului popor 
— statul ; în acelaşi timp, la stabilirea planurilor 


mai evident în măsura în care — creatori şi recep- 
tori totodată —, oamenii intervin în alegerea a ceea 
ce ei oferă ca antă şi urmează să pună în 
"circulaţie. Centralizarea excesivă, birocratismul, 
chiair condiţiile tehnice specializate împiedică 
adesea participarea democratică la opţiune. 

Procesul de transmitere a operelor către bene- 
ficiarii lor este sensibil influenţat de 
democratizarea condiţiilor în care are loc, de 
multiplicarea mijloacelor de comunicare în masă, 
de ridicarea nivelului cultural general al publicului. 
Marea mobilitate socială a unei lumi în curs de 
dezvoltare, tendinţa de omogenizare (nu 
uniformizare) a statutului sociocultural al 
oamenilor, însoţit de cadrul general de mare avînt 
pe care-l cunosc procesele sociale, favorizează o 
rapidă circulaţie a valorilor aitît pe plan intern cît 
şi pe plan internaţional, mărind astfel zestrea 
artistică înmagazinată de fiecare individ. Un 
patrimoniu de cultură trăită mai bogat şi divers 
flexibilizeiază cunoştinţele, le face mai permeabile 
şi contribuie astfel la o mai bună irăspîndire a 
artei, întrucît noul venit este mai uşor primit şi 
asimilat. 

Accesul crescând la artă face ea nu numai nu- 
mărul receptorilor să crească (în această privinţă 
cifrele sînt impresionante), ci să se ridice şi 
calitatea asimilării artei în .ansamblul universului 
spiritual. Fără îndoială, pentru cei care au primul, 
contact cu arta cultă, lucrurile sînt uneori mai 
dificile pentru că sistemul de tradiţii al artei 
populare diferă mult, dar faptul că tezaurul 
folcloric s-a păstrat în mare măsură îmbogăţeşte 
mult paleta de opţiuni a receptorului. 

Se vorbeşte mult despre „democraţia gusturi- 
lor", despre faptul că reacţiile estetice evasi- 
reflexe, spontane ale receptorilor sînt libere şi nu 
se discută. Fără îndoială că opţiunea preferenţială 
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dorit, dar aceasta nu înseamnă că, din punct de 
vedere social, „orice gus,t“ este acceptabil sau câ el 
nu reprezintă obiect de dispută. Democraţia gus- 
turilor nu înseamnă nici a te tîrî în coada gustului 
maselor, cum se exprima plastic Lunaciarski, ci, 
dimpotrivă, a-l forma. 

Libertatea de a alege în conformitate ou prefe- 
rinţele şi temperamentul fiecăruia, cu educaţia şi 
cultura este extrem de mare, dar chiar aceşti promo- 
tori socio-culturali o „îngrădesc!* întrucît formaţia şi 
spiritul de disoelrnămînt al indivizilor acţionează 
concomitent cu tendinţa societăţii de a-i orienta şi 
îmbogăţi. O experienţă social-umană superioară, un 
orizont filozofic mai larg, o capacitate de trăire este- 
tică mai intensă vor influenţa întotdeauna asupra 
destinelor florii abia ieşite din pămînt, creîndu-i 
condiţii mai bune de creştere şi 'afirmare, făcînd-o 
mai intens şi mai variat colorată, luminînd-o mai 
puternic şi udînd-o din belşug eu apa înţelegerii şi 
cunoaşterii. 

Arta impune apoi propriile ei legi specifice ra- 
murii, genului sau speciei respective, ca şi curen- 
telor şi stilurilor constituite istoriceşte, ceea ce face 
ca o receptare cu adevărat liberă să fie în conformi- 
tate cu ele, pe măsura lor, deci să ţină cont de pa- 
rametrii ce le sînt proprii. Astfel, o anumită limitare 
este impusă chiar din cetatea artei. Atitudinea faţă 
de opere nu trebuie deci să fie uniformă, criteriile 
diferă iar efectele spirituale de asemenea, libertatea 
obţinîndu-se astfel prin adaptare specifică, 
maleabilitate spirituală, judecată în cunoştinţă de 
cauză. Democr ația se dobîndeşte aici nu prin 
dominarea subiectivismului, a bunului plac — oricît 
de personală şi subiectivă este opțiunea — ci prin 
multilateralitate, capacitate de diferențiere, 
ierarhizare, înlăturarea exclusivismelor de orice fel. 

Osmoza dintre trecut, prezent şi viitor este un alt 
parametru al democraţiei artei. Valorile trecutu 


lui au fost readuse în. atenţia publică prin repunerea 
în circulaţie a tot ce este progresist, înaintat, demn 
de preţuire în .acest patrimoniu şi nu puţine sînt 
surprizele plăcute pe oare le oferă „noua viaţă" a 
unor opere demult uitate. Se formează astfel 

— împreună cu o largă răspîndire a artei 
contemporane — premisele pentru ca, pe terenul 
unei bogate culturi estetice, universul imaginar 
prezent în conştiinţă să se deschidă mai uşor către 
ceea ce se pregăteşte şi apare nou în -acest „templu“ 
sacru al artei. 

Faptul că societatea nu este indiferentă faţă de 
efectele artei, ci, dimpotrivă, urmăreşte prin ea for- 
marea democratică a unor personalităţi umane com- 
plexe, diferenţiate şi multilaterale, este de natură să 
potenţeze rolul social pe oare operele asimilate 
ajung să-i aibă. Este vorba, deci, nu de o simplă 
delectare, de o activitate gratuită sau de un lux, ci 
de una socialmente utilă, de o componentă 
intrinsecă a calităţii vieţii, întrucît stilul de viaţă 
include şi ansamblul de deprinderi şi obişnuinţe 
estetice, deci ceea ce numim „stil estetic de 
comportare". 

Modul de viaţă socialist nu se limitează la pro- 
ducţia de bunuri şi la simpla lor consumare, ci el 
presupune ea valorile să poată regla viaţa, ca oa- 
menii să nu fie doar obiect al istoriei ci şi subiect, al 
ei, ca ei să nu se limiteze la a „consuma" cultura, ci 
să şi devină, în măsura posibilităţilor lor, 
participanţi la făurirea ei. O asemenea atitudine are 
reflexe imediate asupra întregii vieţi, întrucît o con- 
figurează, o modelează „şi în conformitate cu legile 
frumosului", cum spunea Marx, referindu-se la 
creaţie în genere. O receptare 'adevărată şi com- 
pletă a artei de calitate nu rămîne fără efecte asupra 
oamenilor, asupra relaţiilor dintre iei, a atitudinilor 
şi ţinutei lor spirituale, ci introduce şi în acest 
teritoriu armonia, expresivitatea, caracterul 
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Democraţia intervine, după cum vedem, nu 
doar ca un cadru exterior, ca un ansamblu de 
condiţii şi posibilităţi ce urmează a fi transformate 
în realitate, pe parcursul tuturor segmentelor 
existenţei artei, de la apariţie pînă la integrarea ei 
în viaţă, ci şi ca un reglator interior, intim al artei 
însăşi, care presupune egalitatea şi libertatea 
virtuală a fiecăruia în faţa ei. Parametrii —B 
sociali şi artistici — care' reglează democraţia 
artistică provin, după cum am văzut şi din afara şi 
din  lăuntrul ei, măiestria creatorului sau 
receptorului fiind aceea de a-i adecva propriei 
personalităţi, de a-i individualiza, Capacitatea de 
individualizare este poate cea mai de seamă 
trăsătură a democraţiei artistice. 

Influenţa ambianţei, a cadrului urbanistic şi ar- 
hitectural, a esteticului bunurilor de larg consum, 
a căminelor şi locului de muncă, a esteticii 
relaţiilor dintre oameni, teritorii de cea mai largă 
şi democratică afirmare a frumosului, face ca 
valorile ex- traartistice să intervină pregnant în 
formarea conştiinţei estetice. 

Incercînd să sintetizăm sub raport artistic 
manifestările democraţiei, ele ar fi următoarele : a) 
interesul general pentru artă — susţinut de un 
statut social pe cale de omogenizare — cere a fi 
satisfăcut la toate nivelele şi pe toate planurile ; b) 
creaţia artistică încetează a fi o activitate 
rezervată socialmente unui grup anume ; ea este 
virtual posibilă pentru oricine şi nu este în funcţie 
decît de măsura în care talentul întîlneşte condiţii 
prielnice de dezvoltare, chiar în condiţiile păstrării 
diviziunii muncii. îmbinarea profesionismului cu 
amatorismul exprimă nu numai creşterea 
numărului participanţilor la creaţie, ci şi schimbări 
în propria natură, ea tinzînd să depăşească simplul 
consum pasiv. Activitatea creatoare, deşi în 
interacţiune cu toate activităţile umane, 
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tut şi funcţii aparte. Gradul de libertate, de spon- 
taneitate creşte, limitarea convențiilor sociale şi 
a celor specific .artistice fiind forma principală de 
manifestare; c) comunicarea artistică devine mult 
mai vie şi mai bogată datorită : 1* intervenţiei so- 
cietăţii care 'deschide în principiu accesul la artă 
tuturor ; 2° ridicării nivelului de cultură oare uşu- 
rează asimilarea noului în toate domeniile, inclusiv 
în artă ; 3* rolului mijloacelor tehnice care uşu- 
rează enorm transmiterea valorilor, o fac mai di- 
rectă, accelerează circulaţia artistică, deschid noi 
canale de pătrundere la receptor ; d) receptarea 
artei se  democratizează prin trecerea de la 
consum la participare, prin formarea unei 
sensibilităţi maleabile faţă de o tot mai mare 
diversitate de opere. Socializarea ei nu exclude, 
ci, dimpotrivă, presupune în condiţiile noastre 
individualizarea atît a operei cît şi a personalităţii 
artistice a celui ce se întîlneşte cu ea. Capacitatea 
de percepere urmează a fi educată, gradul de 
asimilare artistică sporeşte şi opţiunea liberă a 
receptorului întîlneşte o ofertă variată şi căi 
numeroase de a şi-o însuşi spiritualiceşte, pentru 
a o transforma într-o componentă a stilului de 
viaţă. 

Desființarea exploatării omului de către om, în- 
tronarea (relaţiilor umane noi, străduinţa de a da 
un caracter estetic întregii vieţi şi îndeosebi cere- 
moniilor vieţii sociale, ca forme rituali zate, cele- 
brîind momente esenţiale ale existenţei, contaictul 
eu comorile artei sînt toate deopotrivă expresii ale 
construcţiei libere şi conştiente a realului, lucru 
posibil numai în virtutea 
transformărilor .revoluţionare ale societăţii însăşi, 
în direcția  democratizării şi  omogenizării ei 
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ESTETICA 


Tema acestui eseu ar putea să provoace nedu- 
meriri din partea unora şi zîmbete îngăduitoare din 
partea altora. Legătura artei cu estetica nu este 
evidentă, avînd în vedere că e vorba de însăşi dis- 
ciplina oare se ocupă ou problema ticile ei ? In fond, 
de unde .ar putea veni neglijarea sau desconsidera- 
rea esteticii filozofice care ne face să cercetăm 
această relaţie ? Nu au intrat în conştiinţa publică 
de la Platan şi Aristotel, la Diderot, Kant sau Hegel, 
de la Bergson, Croce şi Dewey pînă la Sartre, 
Etienne Sondau, Mikel Dufrenne şi Thomas Munro 
atîtea şi atîtea personalităţi care au reprezentat cu 
strălucire această disciplină ? Nu există în gîndirea 
estetică românească tradiţii ai căror exponenţi — în 
frunte cu Titu Maiorescu, C. D. Gherea, M. Drago- 
mirescu, Lucian Blaga, E. Lovinescu, G. Ibrăileanu, 
Mihai Ralea, Tudor Vianu, G. Călinesou şi Gaal 
Gabor — au emis numeroase consideraţii filozofice 
asupra literaturii şi -artei, unii încercînd chiar con- 
struirea unui sistem estetic propriu ? Cît priveşte 
estetica marxistă, pornind de la indicaţiile clasice, 
este cunoscut de asemenea aportul unor teoreticieni 
ca Plehanov, Mehring, Lafargue, Clara Zetkin, 
Kautski, C. Dobrogeanu Gherea la icare se alătură A. 
Lunaciai'ski, Gramsci, Lukacs, Caudwell, E. Fis- 
cher, Galvano della Volpe, Roger Garaudy şi alții. De 
ce-ar mai fi nevoie atunci de o tratare a rapor- 
tului .artei cu estetica ? 
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Cu riscul de a aminti lucruri cunoscute, mi-aş 
permite să încerc un răspuns. Este adevărat, în pri- 
vinţa utilității realizărilor gîndirii estetice clasice 
sau a interesului pentru unele dintre cele de azi nu 
există obiecţii. Nu se poate să nu observăm totuşi că 
în .atmosfera plină de efervescenţă creatoare a celor 
ce se ocupă cu problemele literaturii şi artei a 
apărut o uşoară neînlcredere faţă de pretenţiile 
esteticii filozofice de aşi fi păstrat un obiect 
propriu şi o utilitate socială determinată. în fond, o 
ştiinţă, pentru a-şi păstra autonomia, are nevoie de 
legi proprii, a căror susţinere să poată fi făcută în 
cadrele ei şi nu prin apelul la discipline înrudite. Or, 
după unii estetica n-ar avea posibilitatea să se men- 
ţină singură fără ajutorul unor cercetări specializate. 
N-ar fi deci posibilă o estetică generala, ci, în cel 
mai bun caz, numai estetici le speciale, de ramură. 

In fluxul cercetărilor (concrete asupra operei — - 
de un netăgăduit şi evident interes — şi-a făcut loc 
încetul cu încetul prejudecata că problemele esteticii 
filozofice sînt epuizate, că, de fapt, singurele care şi- 
ar avea rostul ar fi cercetările pozitive, directe, că, 
prin însăşi natura lui, fenomenul estetic se lasă greu 
surprins atunci cînd este abordat la un nivel abstract 
şi general. 

Pe de altă parte, estetica filozofică în genere (şi 
oea marxistă în special) nu are un caracter norma- 
tiv, nu fixează reguli sau canoane, preocupările ei 
rămînînd la o altitudine filozofico-teoretică ce de- 
păşeşte empirismul, pretenţia de a se transforma 
într-un îndrumător direct al creaţiei şi al receptării 
artistice, sau într-un reglator al esteticului cotidian. 
Preocupările ei privind natura artei, mecanismul 
creaţiei şi receptării 'artistice, esenţa şi structura 
operei, mesajul şi limbajul ei propriu au un nivel de 
generalitate care-şi subordonează individualul, iar, 
pe de altă parte, principiile şi conceptele ei be 
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neficiază de bogata şi multilaterala sevă a concre- 
tului. 

Se mai poate pune problema că întrucît avem de- 
a face ou fenomene unice, inimitabile şi irepe- iabile, 
cu o legitate proprie, cum s-ar putea susţine în acest 
caz o disciplină filozofică, cu legi sau principii de o 
largă generalitate ? Asemenea obiecţii nu sînt lipsite 
de motivare atunci cînd ele se ridică împotriva 
pretențiilor de a prescrie norme pe baze 
deductiviste, în lipsa oricăror legături cu fenomenul 
estetic viu. Trebuie să amintim însă că estetica nu 
studiază opera de artă individuală, mai mult, ea nu 
se limitează la o ramură sau alta a artei, ci 
depăşeşte chiar sfera acesteia. După cum este bine 
cunoscut, estetica este ştiinţa raporturilor estetice 
dintre om şi realitate şi a formei lor superioare — 
arta. în această calitate operează cu legi generale, 
înţelese evident în mod nuanţat şi fără pretenţia 
proeustiană de a-şi subordona fenomenul concret. 
Lucrul este 'adevărat în sensul că limbajul logico- 
disoursiv irămîne întotdeauna „paralel" cu cel artis- 
tic şi nu îl epuizează niciodată, dar o atare observa- 
ţie este valabilă şi pentru 'analiza concretă de orice 
fel, întrucît şi aici se utilizează concepte, judecăţi 
sau 'raţionamente sau, mai nou, scheme şi formule, 
care acoperă la fel de puţin realitatea sensibilă şi 
afectivă a artei. 

Fapt este înisă — de ce să n-o recunoaştem — că 
prăpastia dintre „teoreticieni" şi „practicieni" s-a 
adînciit din ce în ce mai mult, depăşind cadrul unei 
simple dispute şi devenind o realitate efectivă în 
eîmpul vieţii ideologice, în ciuda faptului că adesea 
criticii şi istoricii de artă care emit consideraţii es- 
tetice valoroase îşi reneagă calitatea de esteticieni, 
iar filozofii artei sînt consideraţi critici sau istorici. 
Ar fi însă mult prea simplu dacă lucrurile s-ar opri 
doar aici şi dacă totul s-ar limita la o neînțelegere. 
Am explica criticilor şi istoricilor literari şi de artă 


că „fac estetică fără să ştie“, iar cunoscuta replică a 
lui Moliere şi-ar găsi aici una dintre cele mai 
elocvente întruchipări. In fapt, preocupările lor de 
estetică sînt cel mai adesea implicite şi doar în ca- 
zuri deosebite ele capătă un caracter explicit, direct. 
însă, poate că acesteia nu sînt suficiente şi au 
dreptate cei care susţin că vremea esteticii filozofice 
ca atare a trecut, ea nemaiavîndu-şi justificare decît 
în măsura în- care rezultă din activitatea de 
cercetare directă a fenomenului estetic. Tocmai aici 
credem că se află nodul problemei. Sînt justificate 
cercetările esteticii filozofice, specializarea unor oa- 
meni în acest domeniu şi existenţa unor forme insti- 
tuţionalizate în acest scop, sau este suficientă — 
după cum pretind unii — menţinerea acestor 
preocupări pentru obective strict didactice ? 

Un răspuns la această întrebare, ca şi încercarea 
de a justifica necesitatea şi utilitatea perspectivei pe 
care o oferă estetica filozofică, mi se par posibile 
numai după succinta trecere în revistă a cauzelor 
care au dus la actuala situaţie. Intr-adevăr, lucrările 
de estetică filozofică au păcătuit nu o dată prin 
înlocuirea  generalizărilor prin  generalităţi, in- 
vestigaţiile teoretice s-au limitat cîteodată la sterile 
distincţii terminologice, sprijinirea pe fenomenul 
concret s-a rezumat la simple ilustrări, iar spe- 
cificitatea esteticului s-a pierdut în hăţişul deter- 
minărilor social-economice sau al interacțiunii cu 
valorile politice, filozofice, etice sau de altă natură. 
Un rol negativ I-a jucat în acelaşi sens excesul nor- 
mativist, pretenţia de a fixa reguli şi canoane cărora 
fenomenul viu şi inimitabil al actului de creaţie ar fi 
trebuit să i se supună. 

Criticând asemenea lipsuri şi îngustimi dogma- 
tice nu putem însă — aişa cum fac mulţi — să ne 
ridicăm împotriva necesităţii de a generaliza, de a 
adînci şi preciza conţinutul şi sfera conceptelor es- 


toticii în lumina nivelului şi orientării actuale a 
literaturii şi artei, după cum, în numele respectării 
specificului valorii estetice, ea nu poate fi izolată de 
ansamblul lumii valorilor şi de condiţionarea ei 
socială. In acelaşi sens, dacă estetica nu prescrie 
norme creaţiei (ceea ce de altfel nici critica nu poate 
face), ea nu rămîne totuşi neutră din punct de ve- 
dere axiologic, indiferentă la sensuri şi semnificaţii, 
urmărind doar clasificarea sau inventarierea feno- 
menelor estetice. 

Ce poate şi trebuie să facă atunci ştiinţa esteticii 
? Fără a avea nici pe departe intenţia de a trasa 
liniile iei de dezvoltare, vom încerca să sugerăm 
cîteva direcţii de cercetare, care, cred, ar fi 
suficiente pentru justificarea dreptului la existenţă 
autonomă a acestor preocupă:!. 

Voi începe discuţia în jurul unuia dintre dome- 
niile cele liniai „bătute" ale esteticii, în care toţi 
marii g'înditori au elaborat de-a lungul vremii 
sisteme şi au emis păreri astfel încît, aparent, aici n- 
ar mai fi nimic de spus : e vorba de problemele 
categoriale ale esteticii filozofice. Conceptele de 
bază ale esteticii : frumosul, sublimul, grotescul, 
tragicul, comicul sau categoriile de gust, ideal, 
valoare, creaţie, operă s-au bucurat de o atenţie 
aproape generală în lucrări devenite de mult 
„clasice". 

Ar fi simplist să neglijăm însă faptul că practica 
vieţii literare şi artistice continuă să ridice întrebări 
în legătură cu aceste probleme, chiar dacă ma- 
joritatea lor figurează sub formă de definiţii şi ca- 
racterizări în tratate sau manuale. Care sînt 
valenţele estetice ale urîtului şi în ce limite are el 
drept de cetăţenie în cadrul artei ? Cum se 
realizează interacţiunea între categorii opuse cum 
sînt tragicul şi comicul şi ce genuri sau specii iau 
naştere cu acest prilej ? Cum se explică 
preponderența utilizării unora dintre aceste 
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sesc mai rar în realizări artistice remarcabile ? Sau 
se întâmplă modificări interne în însuşi interiorul 
unor asemenea categorii ? Care sînt .relaţiile dintre 
idealul social şi idealul estetic în arta modernă ? 
Poate fi delimitat de fapt specificul valorii artistice, 
cel în numele căruia se produc atît de des „obiecte 
estetice" al căror loc este uneori greu de precizat ? 
Şi poate fi de fapt stabilită o graniţă între artă şi 
non-artă, sau ea este în ultimă instanţă subiectivă ? 

Este, evident, cu totul insuficient, a răspunde că 
în aceste domenii lucrurile sînt dinamice şi trebuiesc 
văzute în interacţiune. Răspunsurile trebuie să fie 
adecvate oonoreteţei fenomenelor cercetate, dar să 
permită totodată o cuprindere de ansamblu a mu- 
taţiilor ce se petrec în domeniul esteticului. Vom re- 
fuza „mestecarea în gol" a conceptelor, reluarea lu- 
crurilor arhicunoscute, dar nu ne putem lipsi de pre- 
cizarea conţinutului lor actual, cu ajutorul cărora le 
delimităm unele de altele — aricit de relative şi # 
convenționale ar fi aceste delimitări. 

Numeroase întrebări ,se adresează esteticii 
filozofice în privința metodologiei de abordare a 
fenomenului literar şi artistic. Nu .este vorba de a 
transforma estetica într-un fel de „ştiinţă a 
ştiinţelor", dar putem spune că ea reprezintă baza 
metodologică generală a oricărei cercetări în acest 
domeniu. 

Alături de perspective şi instrumente de cerce- 
tare mai vechi, cum ar fi optica sociologică, psiho- 
logică sau axiologică (oare nici pe departe nu şi-au 
epuizat posibilităţile), au apărut metode de investi- 
gaţie noi : structuralismul, teoria informaţiei şi semi- 
otica. Pornind la drum. nu de puţine ori aceste per- 
spective de abordare a fenomenului devin exclusi- 
viste, consideră că pot răspunde la toate întrebările 
pe care le ridică literatura şi iarba, ceea ce duce la o 
hipertrofiere nejustificată. 

A cerceta eu atenţie noile metodologii de investi* 
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şi limitele inevitabile pe care le au fiecare dintre ele, 
ni se pare absolut necesar şi este evident că 
răspunsul ţine de domeniul esteticii genei-,ale. Nu 
este vorba ca ea să se transforme într-un arbitru 
infailibil, oare să dea fiecăreia dintre aceste metodo- 
logii autorizaţia de liberă funcţionare ; nu este de 
competenţa esteticii generale să discute procedeele 
şi tehnicile utilizate, dar cercetarea teoretică are a- 
şi spune cuvîntul în privinţa valabilităţii rezultatelor 
obţinute şi a interpretărilor propuse. 

Dacă pare de o evidentă utilitate metodologică 
optica structurală care, pentru o mai riguroasă ana- 
liză a operei, o izolează de context dîndu-i un carac- 
ter atemporal şi anistoric şi o goleşte de conţinutul 
ei concret, spire a putea să-şi oprească atenţia 
asupra relaţiilor dintre elementele care o compun, 
nu credem că de aici se poate trage concluzia lipsei 
ei de sens şi implicaţii axiologice. Structura nu poate 
fi izolată de esenţa pe -catre o cuprinde şi o 
transmite, operele nu sînt simple obiecte, lipsite de 
mesaj, ceea ce face ca rezultatele, cu pretenţii 
labsolutizante ale acestei optici de cercetare, să nu 
poată fi admise decît cu rezervele corespunzătoare. 
Combătînd tendinţele manifestate cu ani în urmă, 
cînd asemenea instrumente noi de cercetare erau 
respinse fără nici un ternei, estetica marxist- 
leninistă va milita pentru o abordare complexă şi 
multilaterală a fenomenului, căutînd să nu scape din 
vedere nici un unghi de analiză care se poate dovedi 
fertil. 

Teoria informaţiei, ca şi aplicările ei la aşa-nu- 
mita „artă a maşinilor“ sînt de asemeni de mare 
interes, deşi deasemeni limitate. Calcularea 
cantității de informație nouă, deci originalitatea, nu 
este egală cu valoarea artistică, după cum credea 
Abraham Moles, iar realizarea de opere cu .ajutorul 
calculatorului nu le transformă automat în .artă. Ele 
vor intra pînă la urmă sau nu în universul estetic nu 
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kunstwollen, ci prin funcţionare ca artă, prin vali- 
dare în practica artistică însăşi. Toate principiile 
teoriei comunicației utilizând conceptele de 
emițător, receptor, mesaj, limbaj, canal sînt de 
asemenea extrem de valoroase pentru a înțelege 
mecanismul receptării artistice, a circulației şi 
transmiterii operelor, dar nici ele nu epuizează 
procesul pentru că nu sînt specifice, ci doar 
adecvate acestuia. 

Am integra tot în sfera problemelor metodologice 
concepția care stă la baza valorificării critice a di- 
verselor opinii şi idei emise în cursul evoluţiei gîn- 
dirii estetice româneşti şi universale. Nu vrem să 
anexăm esteticii o problematică care este în princi- 
pal legată de istoria filozofiei, dar ni se pare că in 
măsura în care este vorba de raportarea concepţiilor 
emise în trecut, de pe diferite poziţii, -la viziunea 
noastră de astăzi o anumită perspectivă teoretico- 
metodologică este necesară. 

Să nu uităm că cel mai adesea anumite 
programe, manifeste şi chiar sisteme estetice au 
apărut în strîn- să legătură cu o anumită orientare a 
literaturii şi artei şi îşi au justificarea în condiţiile 
socio-cultu- rale respective. Nu este în acest caz 
suficientă simpla precizare a caracterului lor concret 
istoric, a ancorării lor în spaţiu şi timp, ci este 
adesea extrem de fertilă analiza măsurii în care ele 
răspund unor exigenţe generale care, dincolo, de 
vremelnicia factorilor care le-au dat naştere, includ 
elemente eterne, general-valabile. Aspiraţia spre 
universalitate a operei de artă nu poate să nu se 
transmită — chiar dacă numai în parte — 
concepţiilor care încearcă s-o explice sau s-o 
legitimeze. 

Dezvoltarea literaturii şi artei contemporane este 
bogată şi în solicitări teoretice de alt ordin decît cele 
metodologice. Apariţia de noi genuri şi specii 
literare sau artistice, „de formule şi stiluri pune ine- 
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deschid pentru evoluţia literaturii şi artei. Este ci- 
nematograful artă, arhitectura contemporană nu 
este oare subordonată producţiei industriale de 
serie, televiziunea rămîne doar un canal sau poate 
realiza opere de artă specifice, colajul, arta cinetică 
sau muzica serială isînt manifestări artistice ? — iată 
doar cîteva probleme la care răspunsurile nu pot fi 
date doar de .analiza concretă, ci ele presupun pers- 
pectiva filozofică, teoretic-generalizatoare. 

Străvechea problemă a progresului estetic, de- 
parte de a fi fost epuizată, abia acum pune cele mai 
tulburătoare întrebări : poate fi considerată .arta 
produsă de maşini cibernetice drept un .progres ? 
Tendinţa de creştere a elementului intelectiv in 
dauna celui .afectiv, existentă în numeroase domenii, 
va duce oare la dispariţia .artei şi la dizolvarea ei în 
ştiinţă ? Trecerea în mare măsură de la 
reproducerea mai mult sau mai puţin directă către 
transfigurarea şi sublimarea realului, înlocuirea 
uneori accentuată a elementului direct prin cel 
indirect sînt paşi înainte în dezvoltarea artei ? 
Tendinţa de  autonomizare a valorii estetice 
marchează o înaintare reală ? Care va fi viitorul artei 
într-o lume care introduce trân- zienţa, accentuează 
relativitatea, supune produsele sale modei şi 
caruselului preferințelor ? Va ajunge arta — să 
estetizeze întreaga existenţă, ocupînd astfel un rol 
central, sau se va transforma într-un „subsitituent“ 
cu rol doar delectativ, de divertisment ? Care vor fi 
consecinţele democratizării artei *— atît în creaţie 
cît şi oa acces — într-o lume care dezvoltă toate 
valenţele esenței umane ? Vom ajunge la acel homo 
aestheticus de care vorbeau Marx, Lafar- gue, Clara 
Zeitkin sau Roza Luxemburg ? lată tot atîtea 
întrebări la care răspunsul nu poate fi dat doar de 
analiza cazurilor individuale, ci presupune o viziune 
teoretică largă. 

Nu sînt lipsite de interes nici problemele puse de 
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artistice, de multiplicarea schimburilor, de relativa 
unitate a procedeelor şi mijloacelor tehnice, în con- 
diţiile unei mari diversităţi de mesaje ideologico- 
emoţionale. 

Raportul nou ce se constituie între tehnică şi om 
influenţează evident natura receptării artistice în- 
trucât arta suferă mediaţia canalului, ceea ce poate 
duce la artificializarea ei, iar faptul că avem de-a 
face cu mijloace de emisie şi canale centralizate 
poate uniformiza reacţiile estetice. Pe de altă parte, 
tehnica reproducerilor peirfecţionîndu-se, se pune 
problema statutului originalului. Fără ca să negăm 
primordialitatea sa, apare 'evident că formularea 
tradiţională despre artă ca „inimitabilă" nu mai este 
atît de categorică, ceea ce pune ân discuţie, în plan 
filozofic, natura specifică a operei. 

La fel, nu poate rămîne fără răspuns nici între- 
barea în ce constă specificul naţional în condiţiile în 
oare internaţionalizarea şi universalizarea valorilor 
estetice — mai ales în unele domenii — este atît de 
rapidă. 

Specificitatea naţională este încă — în condiţiile 
contemporane — extrem de marcată şi 'accesul către 
universalitate nu se face decît prin cucerirea mai 
întâi a universului autohton. Pe de altă parte, aspi- 
raţia dintotdeauna a artei spre universalitate, în- 
scrisă în însăşi esenţa ei specifică, adresa ei general- 
umană largă, dobîndeşte acum un teren de âmplinire 
pe care nu-l avea în condiţiile unei restrânse şi .ne- 
semnificative circulații a valorilor din trecut, fie 
datorită condiţiilor sociale, fie datorită lipsei de po- 
sibilităţi tehnice. 

In sfârşit, cred că trebuie să reproşăm esteticii 
noastre slaba preocupare pentru cercetarea feno- 
menului receptării artei, domeniu în care rezultatele 
descripţiei fenomenologice nu sînt de neglijat. Preo- 
cupările pentru educaţia estetică — de mare impor- 
tanţă în contextul actual —B nu acoperă decît parţial 
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răspunsul la această problemă şi, în orice caz, ele se 
cer coroborate cu eforturile unor discipline înrudite, 
cum ar fi sociologia artei, psihologia artei, et- 
nografia, pedagogia. 

In fond, opera se realizează doar în contactul cu 
subiecţii şi numai încheierea circuitului poate ex- 
plica atît succesul sau valoarea, cît şi statutul social- 
artistic pe care opera îl dobîndeşte. Receptarea pre- 
supune nu doar simplul contact cu opera ci învăța- 
rea, acceptarea, simularea şi trăirea ei, ducînd pînă 
la urmă la conturarea unui stil estetic al existenţei, 
Miconstînd în deprinderi şi obişnuinţe comportamen- 
tale ce se înscriu în însuşi modul de viaţă. 

Este necesar apoi ca alături de perspectiva gno- 
seologică, cea mai frecventă în abordarea procesului 
educaţiei, să-şi capete dreptul pe care-l merită 
viziunea axiologică. Operele literaturii şi artei nu 
reprezintă, cum se sugera uneori, doar modalităţi 
specifice de cunoaştere, care trebuiesc prin urmare 
judecate numai prin prisma cunoştinţelor, a con- 
vingerilor şi deprinderilor pe care le transmit ; ele 
trebuiesc considerate şi valori a căror existenţă ridi- 
că numeroase probleme specifice. 

Numai astfel vor putea fi explicate fenomene cum 
ar fi intuiţia valorilor, mutaţiile şi devenirea ce 
intervin în decursul funcţionării lor ; numai din acest 
unghi vor putea fi discutate cu şanse de succes 
probleme cum ar fi criteriile de apreciere, con- 
stituirea şi apoi modificarea scărilor de valori, a 
ierarhiei lor. Se cere justificată specificitatea plăce- 
rii estetice, în ce sens reacţiile umane în acest, do- 
meniu sînt spontane şi libere, dacă este sau nu po- 
sibilă o autoritate estetică în aprecieri şi ce vala- 
bilitate au modelele estetice pe care diferite epoci, 
curente, orientări le propun. 

Desigur, nu vom cere esteticii pronosticuri şi nici 
nu vom îngădui dizolvarea ei în domeniile conexe 
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cum s-a întâmplat uneori, dar este evident că evo- 
luţia literaturii şi artei, ca şi efectele lor estetice, 
trebuie integrate în cele  social-culturule ele 
ansamblu. 

în sfîrşit, trebuie, să menţionăm un domeniu ex- 
trem de vast de preocupări estetice, acelea rare it»* 
din cadrul literaturii şi ai'tei, referindu-se la valeu 
ţele estetice ale naturii şi vieţii sociale. De o mare 
însemnătate sînt în .acest sens discipline noi, prea 
puţin dezvoltate la noi, cum ar fi estetica industrială, 
aceea a interiorului locuinţei, a vestimentaţiei şi 
ţinutei fizice ca şi estetica relaţiilor sociale — do- 
meniu de strânsă interacţiune a economicului şi po- 
liticului cu eticul şi cu esteticul. Viaţa contemporană 
le pune, mai mult ca oricând, în centrul atenţiei şi ni 
se pare neîndreptăţită considerarea lor ca probleme 
„periferice“, lipsite de interes prin caracterul 
„prozaic“ al domeniilor la care se referă. 

Desigur, estetica filozofică nu-şi va propune să 
cerceteze aspectele concrete pe care le îmbracă es- 
tetica arhitecturii şi urbanismului, condiţiile estetice 
pe care trebuie să le îndeplinească maşini le-<unel- 
te sau produsele, de larg consum : acestea sînt pro- 
bleme ale esteticii aplicate. Raportul dintre util şi 
estetic, sub forma pe care o îmbracă aici (funcţional, 
economic şi estetic) este însă demn de o dezbatere 
teoretică ale cărei clarificări să servească cercetă- 
rilor concrete (e adevărat că în practică asemenea 
disocieri nu pot fi făcute întotdeauna, iar la înce- 
putul oricăror -preocupări întâlnim adesea un anume 
sincretism între teoretic şi aplicativ, care îngreu- 
ează stabilirea sferei exacte îin către lucrările de 
acest gen se încadrează. Esenţială mi se pare însă nu 
eticheta, ei conţinutul căruia i se aplică şi utilitatea 
pe care 'asemenea cercetări deschizătoare de drum o 
au). 

în aceeaşi sferă largă se încadrează ceremoniile 
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configurații expresive, sugestive care reflectă, prin 
elemente ale vieţii, ceea ce 'este semnificativ, ca- 
racteristic anumitor elemente ale vieţii în genere. 
Investigate parţial de folclorişti şi etnografi, ele au 
rămas în afara atenţiei esteticienilor, cu toate că pun 
probleme filozofit:o-teoretice deosebite, legate atît 
de natura lor specifică sau funcţia lor umană cît şi 
de relaţiile cu arta ca produs artificial. 

Chiar dacă ni se pare că este lipsit de rigurozi- 
tate a vorbi de 400 de arte, cum face Thomas Munro 
introducînd aici şi oratoria, şi grădinăritul, şi arta 
culinară, apare evident că există şi cazuri cînd dis- 
tincţia esteticului de .artistic este greu de făcut şi 
actuala explozie a artei către viaţa cotidiană îngireu- 
ează etichetarea produselor sau manifestărilor ei. 
lată că pînă şi sfera artei constituie încă un pasio- 
nant obiect de reflecţie teoretică, graniţele 
nepuitînd fi rigide şi încremenite, ci sugerînd 
dinamica evoluţiei sociale însăşi. 

Din această sumară schiţare a problematicii ac- 
tuale a esteticii este uşor de văzut că întrebările 
care-şi aşteaptă răspunsul nu lipsesc. Desigur, cu 
aceasta lucrurile nu sînt rezolvate întrucît cele mai 
măreţe obiective pot rămîne nerealizate în lipsa 
combatanţilor necesari. Ni se pare că, în acest sens, 
forţelor restrânse ale esteticienilor „de .profesie" 
trebuie să li se adauge — mai insistent decît pînă 
acum — detaşamentul numeros şi competent al cer- 
cetătorilor domeniilor speciale, pentru care 
rezolvarea unora sau altera dintre aceste probleme 
este imperios cerută de însăşi disciplina în care s-au 
specializat. Contribuția lor va fi, făiră îndoială, 
extrem de prețioasă, întărită fiind de autoritatea 
rezultatelor obținute în cercetarea concretă a 
diverselor fațete ale esteticului în genere şi ale artei 
în special. Iată că relația propusă spre examinare 
este mult mai complexă decît păruse inițial. 
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ETIOA 


In mod firesc, legătura dintre artă şi clica oslo 
înţeleasă ca relaţie între valorile estetice şi morale 
ale operei de artă. Acesta va fi, de altfel, şi planul de 
bază al analizei noastre. Nu putem însă face 
abstracţie de perspectiva eticii —' ca disciplină filo- 
zofică şi nu ca practică — în abordarea operei de 
artă şi asupra acestei interacțiuni vom zăbovi mai 
întii. 

Etica înţeleasă ca ramură a filozofiei este şi ea în 
căutarea unei metodologii cît mai riguroase, pentru 
a putea investiga fenomenul moral ea atare şi, de 
aceea, preocuparea ei privind alte fenomene „re- 
flectate" este evident secundară. S-ar putea spune, 
mai degrabă, că, în investigaţiile etice privind feno- 
menul moral, arta reprezintă un' indicator, în sensul 
că opţiunile, modelele artistice alese de subiecţi sînt 
semnificative pentru înţelegerea idealului lor moral, 
a normelor şi convențiilor etice după care se 
călăuzesc. Se mai vorbeşte apoi de importanta func- 
ţie educativă a artei, oare poate constitui, la rîndul 
ei, obiectul unei investigaţii etice, eonstatîndu-se în 
această perspectivă numeroşi parametri extrinseci ai 
acţiunii ei : funcţie, rol, efecte specifice şi 
nespecifice. 

în ice sens poate însă constitui etica, înţeleasă ca 
disciplină, o modalitate de abordare a operei ? După 
părerea mea, nu prin depistarea concepţiilor morale 
ale personajelor sau a implicaţiilor etice ale acestora 
în genere (lucrul acesta urmează să-i discutăm în 
cele ce urmează), ci mai degrabă prin cercetarea 
unor fenomene caracteristice actului de creaţie, 
produsului său şi receptorului. Asemenea parametri 
de investigare ar putea fi : a) distanţa între 
moralitate ca fenomen existenţial şi reflectarea lui 
artistică ; b) modalitatea specifică în care fenomenul 
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struit spiritualiceşte ; c) influenţa concepţiei etice 
a creatorului, grupului social sau clasei asupra pro- 
cesului de creaţie ; d) măsura în care atitudini 
umane cum sînt partinitatea, responsabilitatea, 
libertatea, conformismul sau nonconformismul se 
integrează în valorile artistice care se nasc ; e) 
forţa modelatoare formativă exercitată de artă 
asupra conştiinţelor; f) măsura în care opera 
propune şi impune modele sau norme etice care, 
odată receptate, devin deprinderi, obişnuinţe şi 
comportamente concrete, configurând un stil de 
viaţă. 

Ca disciplină, etica are deci un larg cîmp de 
investigaţie urmărind toate palierele în care valo- 
rile morale pot interveni. Evident că aplicarea 
acestei perspective — dintre cele mai fireşti şi 
recunoscute ca atare încă de Platon — nu 
epuizează valoarea artistică şi nici n-o surprinde în 
specificitatea ei, astfel că o judecată strict etică 
rămîne inadecvată, riscând să cadă în păcatul 
didacticismului moralizator. Ea se legitimează însă 
prin faptul că eticul intră în substanţa operei, fiind 
unul dintre mobiiurile principale ale creaţiei, cu 
efecte dublu convertite: o daltă atunci cînd din 
viziune se încorporează în valoare şi a doua oară 
atunci cînd din aceasta trece în viaţă. Conceptele 
de bine sau rău, drept sau nedrept, corect sau 
incorect ş.a.m.d. nu se pot aplica artei ea atare, 
fără a o schematiza şi trăda, dar ele sînt valabile 
pentru a o cerceta mai ales în ceea ce o înconjoară, 
eonfigurîndu-i contextul. 

Concluziile unor cercetări din această 
perspectivă vor fi cred elocvente pentru a dovedi 
distanţa dintre semnificaţia artistică şi cea etică, 
rolul convenției, al stilului sau normei de creaţie în 
convertirea valorilor etice în cadrul operei, al 
corespondenţei sau non- corespondenţei adevărului 
artistic cu cel moral. 


concluzia oarecum absolutizantă a unui Crace, care 
ajunge uneori să le rupă cu totul : recunoscînd că 
şi o imagine .artistică reproduce un act demn de 
laudă sau reproşuri din punct de vedere moral, el 
afirmă apoi că „acea imagine, întrucît e imagine, 
nu e moraliceşte pasibilă nici de laudă, nici de re- 
proşuri“, ceea ce de-acum este inexact. Am putea 
accepta că o judecată pur artistică să nu aprecieze 
imaginea decît în propria ei construcţie şi expresie, 
dar este suficient ca să ne dăm seama că opera nu 
există doar în sine şi pentru sine ca să pricepem că 
o judecată morală asupra ei este practic 
inevitabilă, şi, de altfel, necesara, avînd în vedere 
efectele artei asupra conştiinţei oamenilor. Aplicăm 
artei criteriile generale ale spiritului doar în 
măsura în care am judecat-o întîi ca artă, dar nu ne 
putem mărgini nici aici doar la aspectele strict 
formale şi neutre din punct de vedere extraartistic. 
lată că, pînă la urmă, ţinînd seama de 
specificitatea  tărîmului în care operează, 
principiile politice, filozofice, etice intervin, la rîn- 
dul lor, în construcţia ierarhiei valorilor artistice şi 
în „apreţuirea“ lor, cum ar fi spus Xenopol. 

Avem de-a face cu un univers axiologic complex, 
poate dintre cele mai sintetice care, deşi nu se su- 
pune unor norme prestabilite, le cuprinde şi devine 
el însuşi normă, atît în plan etic cit şi în lumea /ar- 
tei. Din punct de vedere etic, arta se întîlneşte cu 
valori cunoscute şi recunoscute ; ca normă estetică 
opera este din principiu originală, inconfundabilă, 
inedită şi prin aceasta deschizătoare de drumuri 
noi, nestrăbătute. 

Mai interesant şi bogat în semnificaţii ni se pare 
insă planul teoretic propus iniţial, cît şi relaţia care 
intervine la nivelul practicii. „A arăta cu degetuil“ 
legătura artei cu morala nu e deloc simplu, ba une- 
ori chiar imposibil, lucrurile depinzînd de fiecare 
ramură, gen, specie artistică şi chiar de fie-care ar- 
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Ic/:aluru e atît de directă încît la Krilov sau La K< 
>11 taine învăţătura apare ca o concluzie formulată 
răspicat, lucrurile sînt mai complicate în alte dome- 
nii şi am putea spune că există diferite trepte sau 
nivele ale acestei corelaţii. 

Relaţia este deja mai complicată chiar în cazul 
caricaturii, în care, deşi intenţia critică, acuzatoare 
a unui Daumier sau Jiquidi este evidentă, ea acţio- 
nează prin intermediul imaginii, iar exagerarea, ac- 
centuarea grotescului sau ridicolului devin însăşi 
modalitatea de existenţă a acestei specii. Mesajul 
etic este limpede apoi şi în alte cazuri, cum este co- 
media satirică, piese ca Scrisoarea pierdută sau O 
noapte furtunoasă fiind semnificative pentru un 
anumit univers moral şi sugerînd prin aceasta ju- 
decata de valoare nu numai sub raport estetic, ci şi 
etic. In exemplele de pînă acum, ca şi în poezia pa- 
triotică a unui Eminescu, Coşbuc sau Goga, iar în 
zilele noastre în versurile lui Mihai Beniuc, Adrian 
Păunescu, Alexandru Andriţoiu, Grigore Hagiu me- 
sajul etic este explicit şi, fără îndoială, un mare rol îl 
are aici euvîntul care permite „descifrarea!* mai 
lesnicioasă a sensurilor, deşi ar fi greşit să credem 
că ne aflăm în faţa unei simple ilustrări a unor idei 
sau norme morale. 

Opera de artă nu trebuie să devină un simplu 
megafon, o ilustrare a ideilor şi sentimentelor mo- 
rale, pentru că prin aceasta încetează a mai fi artă 
cu adevărat, rezumîndu-se să transmită idei juste şi 
învățături de bună purtare, care, oricît ar fi de 
înțelepte, nu o pot înlocui. Angajarea etică indirectă 
este adesea mai convingătoare tocmai pentru că nu 
pare că vrea să impună o anumită ţinută sau com- 
portare, ci miai degrabă le sugerează prin expresi- 
vitatea ei. 

Lucrurile se complică însă atunci cînd avem de-a 
face cu pictura, chiar şi cu aceea exprimând direct 
un ideal sau propunând o atitudine etică decla 
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rată. Desigur, un tablou ca 7907 a lui Octav Băncilă 
va trimite privitorul direct la evenimente şi-i va face 
să înţeleagă uşor sensul acestora, deşi aceasta nu 
înseamnă cît,uşi de puţin că descifrarea valenţelor 
morale ale operei epuizează sau explică de la sine „şi 
valoarea ei estetică. Cum se pune însă problema în 
cazul unei compoziţii picturale ca Guernica lui 
Picasso, unde mesajul po-litic şi etic nu e la fel de 
evident dintru început, cu toate că angajarea ei 
socială este totală ? Aici mesajul etic este indirect, el 
se exprimă prin însăşi structura operei, mijloacele 
de expresie fiind subordonate acestui scop. De- 
nunţînd artistic efectele barbariei hitleriste şi expri- 
mînd protestul omenesc împotriva distrugerilor şi 
suferinţei, marele pictor se fereşte să ne înfăţişeze o 
simplă fotografie, ci încearcă, face să explodeze 
însăşi forma tradiţională, dizarmonia şi mutilarea 
artistică, sugerînd simbolic dezagregarea întregului 
univers cotidian şi mutilarea nu numai fizică, ci şi 
morală a omului implicat în evenimente. Aici are 
cuvîn- tul organizarea spaţiului plastic însuşi, prin 
intermediul desenului dezordonat, al fragmentării 
imaginii şi al violenţei culorii, expresivitatea maximă 
fiind obținută nu cu mijloacele realismului 
tradiţional, ci metaforic, într-o viziune de ansamblu 
care uneşte ceea ce este amerf, disparat, rupt, într- 
un tot coerent. 

Implicaţia etică a artei se exprimă adeisea prin 
simplul fapt că opera pune probleme şi iscă între- 
bări, nelinişti, tensiuni. O piesă de teatru cum este 
Hamlet de Shakespeare pune spectatorul pe gînduri, 
iar un film de genul lui Blow-up al lui Antonioni nu 
îşi oferă de altfel încărcătura etică sub formă de 
„reţete morale“! şi „am cădea în păcatul didacticis- 
mului clacă i-arn cere oricărei opere de artă „să ne 
înveţe cum să ne purtăm**. Rostul artei nu este să 
fabrice soluţii — acestea se nasc în practica socială 
—, oi mai ales sa pună pe gînduri, să sugereze, să 
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«fere posibilităţi de opţiune şi să determine atitu- 
dini. 

Chiar şi în terenul acesta încă mai uşor de de- 
frişat .al construcţiei în care intervine ca o cărămidă 
cuvîntu.l, deci noţiunea, lucrurile sînt mult mai com- 
plicate decît s-ar părea. O poezie cum este După 
melci .a lui Ion Barbu nu trimite direct la o anumită 
atitudine ;a spiritului, deşi contribuie enorm la for- 
marea sensibilităţii artistice, deci şi a capacităţii de 
a desluşi sensurile operei de artă, de a ne raporta nu 
numai esteticeşte, dar şi filozofic la ele sau doar de a 
le integra în uriaşa aventură a cunoaşterii uni- 
versului, fără a trage neapărat „concluzii practice". 

Se spune adesea în mod judicios că .arta educă, 
dar această propoziţiune este înţeleasă de multe ori 
în mod simplist ca şi cum în mod automat o anumită 
operă, ea singură ar şi făuri o spiritualitate. Educaţia 
— ea însăşi un proces mult mai complex decît se 
crede cîteodată — se desfăşoară sub influenţa a 
nenumărați factori între care arta are fără îndoială 
un rol uriaş, dar nu acţionează niciodată singură şi 
nu poate fi ruptă de mediul social în care este 
integrată. 

In funcţie de climatul moral existent, de normele 
tradiţionale de comportare ca işi de apariţia germe- 
nilor unor atitudini etice noi, o operă de artă poate 
avea efecte diferite. Lectura operei lui Goethe Su- 
ferinţele tiînărului Werther în mod firesc are cu 
totul alt răsunet în contemporaneitate decît la vre- 
mea sa. Există fireşte permanenţe etice legate de 
sentimente precum dragostea sau ura, veselia şi tris- 
teţea, dar o succintă examinare a unor opere închi- 
nate aceleiaşi teme, aparent eternă — să luăm 
exemplul lui Romeo şi Julieta şi ale romanului sau 
filmului Love Story — va arăta imediat cît de diferită 
este atitudinea şi comportarea personajelor, cît de 
mult este ea colorată de momentul istoric de epoca 
şi lumea căreia îi aparţine. 


Farmecul (reluării unor opere vechi va consta în 
semnificaţiile contemporane pe care le degajă, în 
perfecțiunea lor inegalabilă, în faptul că rămîn mo- 
dele etice sugestive ale epocii lor, chiar dacă între 
timp ethos-ul s-a modificat, comportamentele şi 
obişnuinţele morale sînt altele. Sensibilitatea comu- 
nă, needucată artistic, va căuta poate să se identifice 
cu opera, rămînînd nemulțumită dacă nu se va 
recunoaşte pe sine în atitudinile, comportarea sau 
stările de spirit 'generate de operă ; sensibilitatea 
artistică va contempla construcţia cu o relativă deta- 
şare, căutând să privească chiar şi o lume care-i este 
străină într-o perspectivă spectaculară, rezonanţele 
etice intervenind indirect, derivat, transfigurat. 

Fireşte, în cazul artei contemporane, tratînd des- 
pre contemporaneitate, asemănările, corespondenţele 
de atitudine spirituală vor fi multiple, -dar nici .atunci 
identificarea eticului cu esteticul nu este posibilă fără 
a distruge individualitatea fiecăruia, anulînd distanţa 
dintre semnificat (realitatea materială sau ideală) şi 
semnificant (opera ca refleiptare a acesteia), existând 
într-un sistem de semne specific, caracteristic, 
convenţional. Arta se smulge din „imedia- titatea 
vieţiiit, cum spunea Tudor Vianu, chiar dacă prin 
rezonanţele ei se întoarce transformată la ea, 
contribuind la modelarea conştiinţelor şi configurarea 
sensibilităţii într-un mod propriu. 

Chiar în acest teritoriu mai precis al cuvîntului 
(deşi „precizia“ aceasta este extrem de relativă pen- 
tru că opera este supusă interpretărilor) nu putem 
găsi întotdeauna funcţia estetică a unei opere fără a 
vulgariza lucrurile, ceea ce nu înseamnă că arta este 
indiferentă axiologic şi că poate fi răstălmăcită sau 
folosită pentru a „demonstra!! orice. 

Dar să părăsim această lume cu un alfabet mai 
direct şi să încercăm să intrăm în cea bazată exclusiv 
pe imagine (pictura, sculptura, arta decorativă) sau 
pe sunet (muzica). Nedumeririle multora —ex- 
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primate şi prin întrebarea pe oare ne-am pus-o — 
abia aici încep : oare este sensul unei asemenea ope- 
re ? De ce spunem că şi ele pot contribui la formarea 
spiritualităţii umane ? Un peisaj al lui loan An- 
dreescu, cum este Pădurea de fagi, ce semnificaţii 
etice directe poate avea ? Un concert simfonic de 
Bach sau Coloana infinitului a lui Brâncuşi sînt şi 
altceva decît nişte reuşite compoziţii artistice, în 
care linia, culoarea, armonia melodică sau formete 
nu fac altceva decît să se supună unei contemplări 
estetice ? 

Evident că da, pentru că opera lui Brâncuşi este 
profund caracteristică pentru spiritualitatea româ- 
nească şi densă în înţelesuri grave privind tainica 
prezenţă a omului în lume, raportul lui cu nesfîr- 
şitul, modul lui de a înţelege lucrurile. Formele, vo- 
lumele, dimensiunile nu sînt simplu meşteşug, ele 
vorbesc, sînt expresive pentru sentimentul unităţii 
omului cu natura, măreţia care poate să anuleze tot 
ce este meschin sau nesemnificativ, aspiraţia spre 
înălţimi şi perfecţiune proprie sufletelor frumoase. 

De altfel, Coloana infinitului nici nu poate fi 
înţeleasă în afara întregului complex de la Tg. Jiu, în 
care Masa Tăcerii şi Poarta sărutului vin să adauge 
măreției avînitului către înălţimi firescul meditaţiei 
calme, ca şi freamătul vieţii oare merge înainte. 
Nesfirşitul s-a unit eu sfîrşitul, iar între ele 
efemeiritatea relaţiilor umane se dovedeşte a fi totuşi 
cel mai trainic, ba chiar singurul liant. E drept că 
unora, această compoziţie plină de profunzime poate 
să nu le spună ceva anume, iar altora să le releve 
alte înţelesuri, pentru că arta nu e univoc interpre- 
tabilă, dar nu ,se poate ca apropiindu-te de ea să nu 
înţelegi că nu e vorba de obiecte neutre şi că dincolo 
de aparenţe există un înţeles profund uman. 

Pornind de aici nu este cazul să ne închipuim oare 
că operele vor determina neapărat şi atitudini îna- 
intate, gînduri bune, porniri demne de laudă ? Ba 


da, dar însuşi modul de a pune întrebarea aşa nu 
trebuie să ducă la concluzia că între aceste ramuri 
ale artei şi viaţă nu poate fi stabilită nici o legătură, 


pentru că Arta adevărată — expresie a celor mai 
nobile idealuri ale umanităţii — nu este de vină că nu 
poate determina — ea singură — atitudinile şi 


comportamentul oamenilor în toate împrejurările ; 
prin receptarea ei crează doar predispoziţii pentru 
asimilarea valorilor etice. 

Formarea etică a conştiinţelor ţine apoi de sub- 
stanţa operei de artă şi nu doar de detaliile sau ex- 
presia ei manifestă. Rapsodiile iui Enescu sînt con- 
substanţial legate de spiritualitatea poporului român, 
dar implicaţia etică nu trebuie limitată, cum fac unii, 
la regăsirea unor motive folclorice .şi, astfel, la iden- 
tificarea superficială a operei cu spiritul naţional pe 
care-4 exprimă. Nu este vorba aici de o simplă sti- 
lizare a melodiilor culese sau de o „corectare" or- 
chestrală suib raport armonic, intervenţia compozi- 
torului fiind vădită în întreaga organizare formală a 
operei sale, mult dincolo de motivul de la care a 
pornit. 

Mai tîrziu, în opere ca Oedip, recunoaşterea moti- 
velor muzicii populare va fi chiar imposibilă, nu 
pentru că Enescu n-ar exprima aceeaşi realitate na- 
ţională, dar pentru că organizarea melodică şi prelu- 
crarea materialului sonor va fi mult mai complexă, 
incluzînd şi pe plan strict muzical un univers mai 
larg. Opera de artă devine naţională prin reprezen- 
tativitatea ei, prin măsura în care se integrează în 
concertul universal al valorilor cu un apont origi- 
nal, .şi nu prin simpla reproducere a unor melodii 
cunoscute ca aparţinînd unei anumite spiritualităţi. 

Măsura în care sensul creaţiei este receptat nu 
depinde niciodată numai de operă şi nici măcar de 
simpla dorinţă a celui care încearcă s-o facă. Dacă în 
situaţii ca acelea discutate pînă acum legătura cu 
anumite atitudini ale spiritului, deci cu anumite 


opţiuni nu numai estetice, dar şi etice poate ¿fi fă- 
cută, nedumerirea multora devine totală în cazul 
picturii abstracte, al muzicii neprogramatice sau al 
baletului. 

Am ajuns, credem, la punctul cel mai 'delicat al 
discuţiei. Avem de-a face aici, în cel mai bun caz, cu 
un simplu joc al spiritului, cu producţii gratuite, 
fără sens şi deci fără altă semnificaţie decît cel mult 
una estetică ? Aş răspunde la .această întrebare cu 
o alta : de ce nu căutăm să descriem semnificaţiile 
etice în decorația interioară, în estetica industrială 
sau în arhitectură, deşi ele nu lipsesc într-un 
anumit sens nici de aici ? Pentru că avem 
prejudecata că totul poate fi tradus în cuvinte, că 
toate corespondenţele spirituale sînt directe, avînd 
efecte imediate şi perceptibile. 

In ce mă priveşte, consider că există o serie de 
produse -artistice care au semnificaţie pentru că 
sînt caracteristice unei epoci, pentru că sînt semne 
ale unei civilizaţii, pentru că se integrează într-un 
context işi prin aceasta contribuie la complexa 
formare a spiritualităţii umane. Nu voi cere .muzicii 
aleatorii a lui Aurel Stroe sau Ştefan Niculescu, 
realizate cu ajutorul computerelor, să cuprindă 
semnificaţii precise, dar o voi considera 
semnificativă pentru era civilizaţiei tehnice în care 
am intrat; nu voi căuta să definesc mesajul spiritual 
al lucrărilor unui Fer- nand Leger, deşi îmi dau 
seama că se integrează în ambianța omului 
contemporan. Şi voi înţelege delectarea pe care o 
poate produce dansul modern asupra generaţiilor 
tinere, vă/.îndu-l în contextul relaţiilor interumane 
pe care le caracterizează, dar de care se şi 
detaşează. 

Artele, modalităţile de creaţie, activităţile coti- 
diene care primesc atributul de artistic prin expre- 
sivitatea lor (vezi patinajul) intervin uneori chiar 
prin simpla lor prezenţă, .prin universul uman pe 


56 


cum este cazul arhitecturii. Semnificațiile etice ale 
stilului gotic sau baroc sînt indisolubil legate de 
locul omului în universul epocii, iar concepţia care 
stă la baza arhitecturii moderne a fost evident in- 
fluenţată de ritmul şi sensibilitatea .proprie civili- 
zaţiei contemporane, „ca Şi de modul de trai al 
oamenilor. 

Educaţia începe pe nesimţite de la ambianța în 
care oamenii trăiesc, de la interiorul şi obiectele cu 
care vin în contact, .şi abia apoi intervine arta 
propriu-zisă cu manifestările ei, constituite în acti- 
vităţi separate, care presupun acea detaşare de 
ime- diatitatea vieţii. 

Nu vom putea spune că omul devine bun saiu 
rău, cinstit sau necinstit, ordonat sau dezordonat ca 
reflex automat al unui loc de muncă bine îngrijit, al 
unui interior agreabil, al unor produse aspectuoase 
sau al unor relaţii umane înaintate, dar armonia, or- 
dinea, expresivitatea lucrurilor celor mai banale, 
care devin grăitoare pentru ceea ce este nobil, sem- 
nificativ, caracteristic, fac ca punctul de pornire al 
influenţei esteticului să se afle într-o lume ea însăşi 
înfrumuseţată. 

Ar fi simplist să judecăm lucrurile exclusiv la ni- 
velul conştiinţei, uitând că existenţa socială este în 
ultimă instanţă hotărâtoare, întrucît ea creează ca- 
drul de apariţie şi acţiune al artei, condiţionează şi 
reglează comportamentele, determină evoluția 
formelor spiritului şi interrelaţiile dintre ele. Numai 
pornind de aici vom înţelege cum se constituie aspi- 
rațiile, dorinţele, interesele etice sau estetice, în ce 
context funcţionează şi ce rezonanţe pot avea. 

Dorinţa noastră de a inţelege arta, de a-i desci- 
fra sensurile este firească, dar nu trebuie să credem 
că o traducere .a- .mesajului etic este posibilă întot- 
deauna sau chiar că acesta este prezent în fiecare 
caz. Uneori o grupare de linii, forme şi culori nu ne 
spune nimic anume, dar prin valoarea estetică a 
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compoziţiei realizate sensibilitatea noastră estetică 
se formează, iar pe solul unei atitudini estetice re- 
ceptive se vor putea clădi mai uşor conştiinţe etice. 
La un om totul trebuie să fie frumos, spunea Cehov : 
şi înfăţişarea, şi hainele, şi sufletul. Prin natura ei, 
arta exclude meschinăria, egoismul, micimea sufle- 
tească, fiind, în ce are .ea autentic, o pledoarie pen- 
tru înălțimile spirituale ale frumuseţii. 

Relaţia etic-estetic' are şi o coordonată temporală 
dintre cele mai interesante. Fruct al fanteziei şi 
visului, proiecţie a idealurilor şi ţelurilor lipsite încă 
de realitate, arta are adesea un caracter anticipativ, 
prefigurînd atitudini etice încă inexistente, posibile 
abia în viitor. O atare devansare a eticului de către 
estetic, la nivelul relaţiilor umane, a fost plastic 
exprimată de Maxim Gorki .atunci cînd spunea că 
„estetica este etica viitorului". Air fi greşit să credem 
că aceste două coordonate ale spiritului trebuiesc 
înţelese doar într-o perspectivă luminoasă, că 
relaţiile umane oglindite în artă sînt exclusiv pozitive 
sau că o societate ca a noastră ar fi lipsită de orice 
umbre „sau întunecimi. ldilismul în artă este 
dăunător şi pe plan etic, întrucît trădează ve- 
ridicitatea, oferind o imagine falsificată, artificială şi 
neconvingătoare a relaţiilor dintre oameni. 

Se naşte imediat o întrebare : ce ne facem cu uri- 
ţenia, hidosul, monstruozitatea ? Au ele drept de 
cetăţenie în artă, sau o altitudine etică se formează 
exclusiv cu ajutorul imaginilor frumoase, armonioa- 
se ? Să ne .amintim de celebrele pînze ale lui H. 
Bosch —B care înfăţişînd ceea ce era urit, chiar dez- 
gustător în Ţările de Jos .ale secolului XV-XVI, pre- 
zintă prin deformare o lume parcă întoarsă pe dos, 
provoc!nd nu numai milă, amărăciune, dar şi revoltă, 
protest social. Cum *stau lucrurile însă în .cazul 
sculpturilor unui Giacometti, care nu .figurează nimic 
precis, dar a căror înfăţişare scheletică, realizată 
printr-o construcţie formală care a părăsit legile 


clasice ale armoniei, nu poate trezi acea desfătare pe 
care ne-arn obişnuit s-o resimţim! în contact cu arta 
şi nici nu trimit gîndul >la o realitate anume ? 
Asemenea opere au puterea să zguduie conştiinţele, 
să provoace un şoc spiritual care are forţa estetică, 
dar şi etică, de a sparge conformismul, de a risipi 
falsele iluzii şi de a atrage atenţia asupra unor as- 
pecte cutremurătoare ale istoriei contemporane, de- 
loc lipsită de tragedii şi contradicții. Se poate vorbi 
deci şi de implicaţiile etice ale uritului, diformului, 
există chiar o estetică a acestuia, în sensul că, odată 
convertite în artă, aspectele cele mai îngrozitoare ale 
vieţii pot, prin calitatea lor de semn al unei anumite 
realităţi, să trezească conştiinţele, să le scoată din 
inerție şi să le oblige la o înţelegere mai luicidă a 
lumii, străină de o viziune idilizantă. 

lată deci că arta poate forma oameni nu numai 
direct dar şi indirect, iar însuşiri morale, cum sîmt 
bunătatea, cinstea, concepţia progresistă despre lu- 
me şi viaţă se vor regăsi în ea nu sub formă de ta- 
blete bune pentru a vindeca afecțiunile etice, ci în 
chiar substanţa ei, topite „în magma arzătoare a este- 
ticului. Cum spunea Goethe, „frumosul e mai mult 
decît binele, pentru că el cuprinde binele“. 
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FILOZOFIA 


Viziunea asupra lumii „reprezintă o privire gene- 
ralizatoare şi cu un accentuat caracter profetic, pre- 
supunând nu atît o constatare a ceea ce există, cît mai 
ales o construcţie a ceea ce trebuie să fie şi o 
raportare la tabla de valori a epocii, deci o atitudine 
filozofică. O asemenea lumină gnoseologic-axi- ologică 
asupra realului se înrădăcinează în mod firesc în 
interesele unei epoci, societăţi, clase, grup social, ceea 
ce îi conferă un caracter ideologic marcat, a cărui 
particularizare în cazul artei ia forma distinctă a 
viziunii artistice. In ambele cazuri, pre- dicţia şi 
valorizarea se unesc cu meditaţia şi contemplarea, cu 
privirea largă şi intens luminată de flacăra idealurilor 
omenirii. 

Opera de artă a ţintit întotdeauna către univer- 
salitate şi durată, dar, năseîndu-se într-o anumită 
epocă şi exprimînd anumite aspirații sau interese, 
acestea i-au dat de fiecare dată o amprentă ideologică 
'anumită,  transformînd-o într-un focar ce avea 
proprietatea să lumineze şi să mărească o întreagă 
scară de valori. O concepţie filozofică, o viziune 
politică, o atitudine etică, un univers de cunoştinţe sau 
moduri de înţelegere a lumii au dat astfel operei o 
ţinută ideologică anumită care — cu toate mutaţiile 
survenite în timp — poate fi recunoscută şi transformă 
arta într-un semn al vremii şi al oamenilor care au 
creat-o şi s-au bucurat de ea. Caracterul de meditaţie, 
ca şi amplitudinea umană a preocupărilor ei o pune 
într-o relaţie specială cu 
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filozofia,. înţeleasă atît ea viziune ce i se încorporează 
orientând-o, cît şi ca valoare reprezentativă a unei 
epoci care constituie pentru evoluţia artei un punct de 
reper. Intrinsec şi extrinsec, direct şi indirect, implicit 
şi explicit, această relaţie se constituie pe solul comun 
al esenței umane pe oare o exprimă. 

Avînd — atît prin geneză cît şi prin evoluţie — un 
caracter coneret-istoric, opera este în acelaşi timp 
un produs în care general-umanul are o pondere 
deosebită, întrucît, deşi ea se adresează unoi categorii 
sociale diverse, poate uneori să fie folosită de pe poziţii 
ideologice diferite, ea atinge adesea corzi sufleteşti şi 
principii umaniste comune marii majorități a 
oamenilor. Această îmbinare dialectică a unor ipostaze 
opuse este cea care şi permite ca fiecare operă să 
năzuiască spre recunoaşterea tuturor şi să încerce să 
străbată timpurile. Am greşi deci prin simplificare dacă 
am încerca fie să ancorăm arta în ocazional, fie s-o 
plasăm într-un timp anistoric, în afara zbuciumului şi 
frământărilor sociale, întrucît natura ei duală o 
situează la interferența dintre  coneret-istoric 
şi .general-uman, dintre singular şi universal. 

Trăsătura caracteristică a operei o reprezintă 
tocmai această paradoxală, dar semnificativă calitate 
de a fi un produs singular, exprimînd personalitatea, 
talentul, viziunea despre lume a creatorului ei şi de a 
se adresa în acelaşi timp unor categorii largi de 
oameni (atît în spaţiu cît mai ales de-a lungul vremii), 
deci de a fi individuală şi socială în acelaşi timp. Fără 
îndoială, cuprinzînd într-o modalitate specifică o 
multitudine de valori, arta- este un fenomen dintre cele 
mai complexe şi grăitoare pentru o epocă, dar în 
acelaşi timp o sugestivă expresie a personalităţii 
autorului ei. 

Ar fi însă greşit să confundăm arta cu o oglindă, din 
mai multe motive. Deşi pleacă de la realitate, o 
exprimă şi apoi se întoarce la ea înfiltrîndu-se în 
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conştiinţe, opera este meditaţie detaşată şi ancorare 
subiectivă, construcţie şi interpretare, transfigurare 
şi inevitabilă deformare a universului, în ea unin- 
du-se obiectivul cu subiectivul, aspiraţia cu posibi- 
litatea, „în cea mai perfectă osmoză. 

Se spune, pe bună dreptate, că opera este un 
produs ideologic al societăţii, al grupurilor sociale 
şi epocilor, dar în acelaşi timp ea însăşi este ideolo- 
gie în bună măsură şi contribuie la configurarea 
ideologică „a vremii. Eminescru, Caragiale, Eneiscu 
sau Brâncuşi sînt reprezentativi pentru lumea pe 
către o exprimă, dar în acelaşi timp opera lor este 
cea care formează universul spiritual, concepţia 
despre lume a celor ce-i receptează. Trebuie pre- 
cizat însă că, atunci cînd vorbim de IDEOLOGIE în 
artă, ca şi de nivelul ideologic al conştiinţei sociale 
în genere, trebuie să unim ideologia, cu nivelul psi- 
hologic al acesteia din urmă, întrucît avem în 
vedere acele idei, convingeri, sentimente ce au o 
coloratură socială marca/tă, exprimă conştient sau 
spontan anumite poziţii sociale ale grupurilor, 
claselor sau societăţilor, adică sînt conţinute de 
viziunea generală despre lume a creatorului lor, ca 
şi de aceea a maselor cărora li se adresează. 

Deosebirile dintre artă şi filozofie, înţelese ca 
forme ale conştiinţei sociale a unei epoci, pornesc 
de la natura lor distinctă : arta este reflectare, ex- 
presie şi construcţie cu un limbaj complex, adresîn- 
du-se senzoriului, afectului şi raţiunii în acelaşi 
timp ; filozofia este meditaţia abstractă, teorie şi 
metodă, folosind un limbaj conceptual şi avînd o de- 
terminare socială şi de clasă mai accentuată ; arta 
este conotaţie, simbol polisemie, fierbinte adeziune 
sau respingere, în timp ce filozofia, chiar cînd fo- 
loseşte metafora, tinde spre claritate, exprimare 
mai directă şi oarecum mai rece sau impersonală. 

Între artă şi filozofie există numeroase asemă- 
nări sau interferenţe care le separă de ştiinţă : am 
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bele sînt antropocentrice, adică exprimă omul, se 
adresează acestuia şi îl au drept ţel (în cazul cînd 
exprimă poziţii sociale progresiste, înaintate'), au 
un caracter generalizator şi nu pot să nu 
angajeze socialmente indivizii în a Lua o atitudine 
sau îndrep- tîndu-i spre acţiune (evident, fiecare 
din ele o face în felul ei şi în grade diferite, dar 
finalitatea lor socială — chiar indirectă — nu poate 
fi ignorată). Ştiinţa este nu mai puţin implicată în 
viaţa socială, întrucît a devenit în eipoca noastră o 
forţă nemijlocită de producţie, dar investigația 
acesteia —° pentru a fi riguroasă — se întemeiază 
pe datele obiective, pe fapte şi legi, şi nu pe 
aspirații, idealuri sau construcţii ale subiectului 
(filozofia şi arta ajung, evident şi ele lia rezultate 
sau produse de o anumită „obiectivitate“ de tip 
social, care se deosebeşte însă de aceea ştiinţifică, 
întemeiată în primul rînd pe existenţa realităţii ca 
atare). 

Raportul artei cu filozofia a fost deosebit de 
strîns de-a lungul „întregii istorii a gîndirii 
omeneşti, operele mari incluzînd în ele valori de 
cele mai diferite tipuri, inclusiv filozofice, iar 
procesul de creaţie ca şi receptarea fiind călăuzite 
întotdeauna n,u numai de legile lor proprii, ci şi de 
o viziune generală despre lume, cu o tentă 
pronunţat filozofică (Wel- tanschauung). In cazul 
filozofiei, influenţa asupra creaţiei şi receptării s-a 
dovedit extrem de fertilă întrucît deschide un 
orizont -larg, caracterizat prin umanism 
revoluţionar şi spirit .ştiinţific, prin- tr-o orientare 
înaintată şi chiar un anumt vizionarism prospectiv 
(marele merit al marxismului faţă de alte filozofii îl 
constituie aici faptul că predicția porneşte de la 
datele realităţii, de Ia tendinţele ce se pot întrezări 
de acum, de la posibilităţi reale şi nu utopice). 

Opera, deşi există doar în individualitatea ei şi 
se adresează direct fiecărui individ, are o încărcă- 
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cxjjCM'ienţă umană care, fireşte, transmiţindu-se re- 
ceptorilor, nu este lipsită de efecte prin rezonanţa ei 
nu numai estetică, ci şi extraestetieă. Arta nu este 
însă un simplu vestmânt pentru ideile şi concepţiile 
filozofice, pentru că ea însăşi reprezintă un organism 
de sine .stătător, iar prin forţa de sugestie, prin 
expresivitatea şi tipicitatea ei, ideile generale se 
individualizează, dobîndesc forţă de pătrundere în 
masele largi, se integrează în atitudini, mentalități, 
comportamente, în însuşi stilul de viaţă. 

înrâurirea marxismului asupra literaturii şi artei 
face ea acestea să dobândească la rîndul lor un ca- 
racter profund partinic, ceea ce implică legătura eu 
viaţa, atitudinea revakiţionar-milita'ntă şi profun- 
zimea umanistă a operelor create de pe aceste po- 
ziţii. Corespondenţa dintre filozofie şi artă a existat 
de altfel dintotdeauna, chiar dacă omologia structu- 
rală construotibilă între Pascal şi Racine nu înseamnă 
că vom regăsi neapărat pe primul în cel de-al doilea, 
iar cea stilistică între intuiţionismul bergsonian şi 
impresionismul în pictură nu relevă dintru început o 
sorginte comună în epocă. 

Sînt ânsă nu puţine cazurile cînd se face filozofie 
prin intermediul literaturii nu numai la modul 
ilustrativ şi, deci, oarecum exterior ca la Lu- creţiu 
sau Diderot, ci mult mai profund deşi explicit, ca în 
cazul unor Tolstoi, Bertolt Brecht, Al- bert Camus şi 
Sartre. Aici consideraţiile filozofice au un caracter 
destul de limpede, transmiţîndu-se prin intermediul 
construcţiei artistice, dar nu puţine sînt cazurile de 
filozofi a căror operă încetează a fi speculație 
teoretică şi se apropie de artă, fie că e vorba de 
Platon, Kierkegaard sau Nietzsche. Fireşte, 
asemenea apropieri nu anulează autonomia relativă a 
valorilor, dar adesea le fac mai percutante şi le 
lărgesc orizontul, sfera de cuprindere. 
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GENEZA 


Cuvînt încărcat parcă de mister şi surprize, ge- 
neza (artei) are o sferă de cuprindere muilt mai largă 
decît apare la început : pe de o parte ne trimite cu 
gîndul la originile artei în timp, pe de alta are în 
vedere actul de construcţie individuală în urma că- 
ruia apare opera. Dacă urmărim acest al doilea sens, 
constatăm că drumurile continuă să se ramifice 
putem avea în vedere naşterea operei în urma unui 
proces creator anume, dar putem să ne gîndim şi la 
renaşterea ei în conştiinţa fiecăruia, la faptul că 
rostul ei este să reînvie de fiecare dată altfel, fiecare 
dintre indivizi, ca şi epocile, timpul regene- rînd-o în 
felul lor propriu. în cazul artelor interpretative, 
lutru,l apare şi mai evident : în afara execuţiei, 
existenţa operei rămîne o pură virtualitate, întrucât 
un scenariu, o partitură au o eu totul altfel de 
existenţă şi nu trăiesc decît ca film sau concert. 

Miraculos în acest act de geneză, de atâtea ori 
reluat, este tocmai faptul că el este inedit de fiecare 
dată, că inspiraţia, apariţia viziunii care prezidează 
selecţia şi construcţia noului organism, întîlnirea lui 
cu col căruia îi este destinat, drumul său în timp, 
ţelurile pe care le împleteşte sînt tot atîtea ipostaze 
ale genezei înţeleasă ca afirmare a noului. Lucrul 
lalcesta este posibil tocmai pentru că opera are mai 
multe vieţi şi îngăduie proiectarea asupra ei a mai 
multor priviri, fiecare reprezentind reînvierea unor 
atitudini, reclădirea unor stări de spirit, sugerarea 
unei ambianţe noi. 
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Vraja genezei este într-adevăr greu de descris în 
cuvinte sau de explicat în secvenţe formalizate, dar 
ea nu este incognoscibilă şi de ea tindem de fapt să 
ne apropiem de fiecare dată, chiar şi atunci cînd 
rămînem contemplatori. Participarea trebuie înţe- 
leasă aici cia o adeziune spirituală, ea o implicare 
ideală, urmînd ca abia formele creaţiei propriu-zise 
să se soldeze cu naşterea unui obiect concret, a cărui 
semnificaţie artistică se înscrie însă tot în planul 
spiritualităţii. 

Cunoaşterea  finalităţii general-umane şi chiar 
specific artistice .ale creaţiei, înţelegerea dorinţei, 
uneori a nevoii imperioase de a se exprima reprezintă 
desigur un pas mai departe, întrucît ne oferă date 
suplimentare privitoare la determinismul ce intervine 
în explicarea genezei operei. Ar fi simplist să ne 
limităm însă la aspiraţiile strict artistice, chiar şi 
atunci cînd sînt expuse în manifeste sau programe, ca 
în cazul simboliştilor sau suprarealiştilor, din mai 
multe motive : pe de o parte, îndemnul şi nevoia de a 
crea sînt colorate de perspective şi criterii diverse 
(politice, filozofice, etice, ştiinţifice), pe de alta, c6l 
mai riguros şi categoric proiect arată cu totul altfel 
atunci eînd este îndeplinit. 

Geneza mu este un moment, ci un proces, şi mo- 
dificările ce intervin pe parcurs sînt multiple ; uneori 
intenţiile se schimbă, alteori se îmbogăţesc, dar, 
oricum, rezultatul — opera — rărnîne el însuşi des- 
chis către multiple viziuni interpretative ce intervin 
ulterior, nefiind închistat şi cu un statut artistic 
neschimbător. 

Creaţia artistică se întemeiază pe o viziune pro- 
iectivă, în care contururile apar desluşit, întrucît 
idealul reprezintă ipostaza conştientizată a aspiraţiei 
sau dorinţei încă nebuloase. Caracterul ideologic al 
acestuia este de aceea mult mai pregnant, legătura 
sa cu valorile politice, filozofice, etice sau de alt 
ordin este limpede, iar implantarea sa în 


viaţă socială — directă şi adîncă. Vorbindu-se de 
idealul artistic al socialismului, s-a spus pe bună 
dreptate că el este unitar şi nu unic, în sensul că abia 
actul creaţiei, talentul şi personalitatea artistului îl 
vor diferenţia. Ar mai trebui adăugat că nuanţarea şi 
diferenţierea merg chiar mai departe, în funcţie de 
expresia sau structura operei, de curentul şi stilul în 
care se încadrează, pentru că altfel s-ar părea că 
idealul artistic caracteristic societăţii noastre şi 
epocii pe oare o parcurgem n-ar fi decît un corp care 
primeşte de fiecare dată alte veşminte. 

Că nu este aşa, ne-o dovedeşte în mod elocvent 
compararea unor excelente romane politice — scrise 
de pe aceeaşi poziţie socială, dar atît de deosebite 
artisticeşte W— cum ar fi cazul Galeriei cu viţă săl- 
batică a lui Constantin Ţoiu, Clipa de Dinu Săraru 
sau Racul de Alexandru lIvasiuc, a picturii lui Sabin 
Bălaşa cu aceea a lui Ion Sălişteanu, a muzicii lui 
Anatol Vieru cu aceea a lui Tiboriu Olah sau Liviu 
Glodeanu, a filmelor realizate de Manole Marcus şi 
Dan Piţa sau Mircea Veroiu ş. a. Ele se nasc altfel, 
diferă între ele ca mesaj şi limbaj, ca esenţă şi 
structură, ca stil şi tendinţe artistice şi vor avea pe 
parcursul îndelungatului lor drum şi destine diferite, 
determinate de „renaşterile“! sau ipostazele pe oare 
le iau în timp. 

Creaţia artistică presupune întîi de toate alegere, 
astfel încît opera să nu fie o simplă fotografie a 
realului, ci o compoziţie, ale cărei elemente au fost 
astfel selectate încît să fie tipice, caracteristice, grăi- 
toare. Ar fi greşit să se creadă că selecţia se opreşte 
la temă sau la ideile principale ale operei artistice, 
pentru că cel mai adesea farmecul şi personalitatea 
acesteia sînt date de detaliul mărunt, dar semnifi- 
cativ, de capacitatea de a aduna amănunte expresive. 
Operația nu este uşoară, iar munca documentară a 
unui Eugen BairbU' pentru a scrie Princepele trebuie 
să fi fost uriaşă pentru a putea reconstrui uni 
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versul epocii în care se desfăşoară acţiunea, după 
cum asociaţiile de cuvinte din Necuvintele lui Ni- 
chita Stănescu sau Descîntoteca lui Marin Sorescu 
— pentru cine ar încerca să repete operaţia — sînt 
de natură să spulbere prejudecata după care arta ar 
fi lux sau joc. Tudor Vianu nu exagera deloc numind 
arta „forma cea mai înaltă a muncii omeneşti", ceea 
ce scoate în evidenţă atît sorgintea ei, cît şi felul în 
care opera se naşte. 

Actul creaţiei literare este de fapt un act de 
construcţie, de compoziţie în care părţile se asam- 
blează într-un tot şi, ca urmare, se naşte un organism 
viu, cu o viaţă proprie. Chiar atunci cînd proiectul 
artistic iniţial este clar pînă la amănunte, dnd poemul 
sau romanul, tabloul sau sculptura, simfonia sau 
cantata par a fi fost mai întîi compuse mintal şi apoi 
doar transcrise, trecerea de la virtual la faptul 
artistic concret este întotdeauna mult mai mult şi 
abia acum se naşte opera. Această fază este dintre 
cele mai intime, ea necesită ea personalitatea să 
acţioneze liber — evident în cadrul de principii şi 
norme pe care le-ia ales şi prin sfări- miarea 
şabloanelor şi canoanelor precedente. 

Originalitatea — trăsătură esenţială a artei 
autentice — obligă la un fel de unicitate în sensul că 
opera are ceva ce îi este propriu, definind-o şi 
fă'cînd-o inconfundiabilă. Nu e vorba la Tudor Ar- 
ghezi sau Ion Barbu, Luchian sau Pallady, Brâncuşi 
sau Paciurea, Sigismund Toduţă sau Paul Constan- 
tines'cu, doar de limbaje diferite, ci de universuri 
nesubstituibile şi cu o personalitate artistică proprie 
marcată. 

Pentru mulţi, nivelul cel mai sigur de analiză îl 
reprezintă opera, întrucît ea constituie un obiect 
palpabil, măsurabil, aparent mai uşor de investigat, 
deoarece poate fi descris (în realitate însă traducerea 
limbajului artistic într-unul ştiinţific sau cotidian 
schimbă fundamental lucrurile). Caracterizat prin 
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polisemie, ilimitare simbolică, coloratură .afectivă, 
forţă de sugestie, expresivitate, caracter reprezen- 
tativ, limbajul operei artistice se deosebeşte de cel 
logico-ştiinţific sau prozaic, deoarece de cele mai 
multe ori le este opus. 

Ştiinţa este în genere univocă, foloseşte un limbaj 
riguros, strict logic, iar în viaţa cotidiană, chiar dacă 
apare polisemia, metafora, sugestivitatea, nu .avem 
totuşi de-a face cu o construcţie formală prin natura 
ei expresivă, tocmai pentru că reprezintă 
caracteristicul. Autenticitatea lui llie Moromete nu 
poate fi redusă, cum au făcut unii, la faptul că 
vorbeşte ca un ţăran, ci personajul este în ansamblul 
său (oa .atitudine, comportament, univers spiritual) o 
construcţie tipică în ansamblul unei opere care-şi aire 
şi ea legile ei specifice de compoziţie, care sînt altele 
decît ale vieţii. 

Atmosfera peisajelor lui Andreescu, expresia 
capetelor de copii ale lui Tonitza, magia „ochilor!“ lui 
Țuculescu sînt la raidul lor inconfundabile, totul 
arătînd că operele se nasc, trăiesc şi renasc ca 
rezultat al unor acte de compunere şi recompunere, 
construcţie şi reconstrucţie. 

Reprezentând sistemul relaţiilor esenţiale diiv-in- 
teriorul , organismului artistic, structura acestuia 
constituie o totalitate ce-şi subordonează părţile, 
avînd un caracter deschis clar nedecompozabiil, cu o 
funcţionalitate autonomă şi socială în acelaşi timp, 
armonioasă, dar ca rezultat al unei tensiuni dialec- 
tice, invariantă, dar interpretabilă variat, configurată, 
dar nu încremenită, model ideal şi construcţie reală 
totodată. Osatura edificiului poate fi surprinsă doar 
în trăsăturile ei generale, întrucît farmecul detaliilor, 
al relaţiilor secundare este aproape imposibil de 
descris, ele dobîndind sens doar în cadrul contextului 
şi nu ca atare. 

Analizele structuraliste sînt de aceea necesare, 
dar nu şi suficiente, riguroase, dar nu şi specifice, 
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pierzînd din reţeaua lor ceea ce este hazard, impre- 
vizibil şi inconştient (sau integrîndu-le, dar într-o 
manieră inevitabil schematizată). Taxonomia operei o 
va subordona inevitabil unui tip, unui curent sau 
orientări şi unui stil, deşi o asemenea clasificare 

— extrem de utilă, îndeosebi în comparatism — nu 
spune încă nimic despre identitatea singulară a ei. 
Astăzi distincţiile între specii şi genuri, ba chiar între 
ramuri sînt adesea greu, dacă nu imposibil de făcut, 
ceea ce a dus la apariţia unor „hibrizi" : „roman 
poetic", „proză cinematografică", „poezie 
sculpturală" ş.a.m.d. Sie ajunge atît de departe Incit 
pînă şi Istoria literaturii române de la origini pînă 
în prezent a lui G. Călinesou intră şi în sfera roma- 
nescului, ca să nu amintim de dificultăţile care apar 
cînd e vorba de a califica şi clasifica învăţăturile lui 
Neagoe către fiul său Teodosie, sau Descrierea 
Moldovei a lui Dimitirie Cantemir. 

Dificultăţile acestea nu sînt însă strict stilistice 
întru,cît — din punct de vedere al criticii, ca şi al 
cititorilor W— ele pregătesc de fapt judecata de 
valoare. Valori de, toate tipurile — inclusiv tradiţia 
artistică — intervin încă în formarea motivaţiilor, a 
aspirațiilor şi intereselor estetice, idealul ce că- 
lăuzeşte creaţia este el însuşi o valoare, iar opera 
nici nu există în afara unităţii dintre constatare şi 
apreciere, pentru ca apoi existenţa ei efectivă să 
depindă de sistemul de valori în care se încadrează. 

Iată deci că nu putem să reducem geneza operei 
la un moment, la o străfulgerare de o clipă — oricît 
de genială ar fi ea — şi nu putem să ne limităm în 
explicarea ei la individualitatea fără seamăn a 
creatorului, ci trebuie să avem în Vedere numeroşi 
parametri anteriori, contemporani şi posteriori, să ne 
plasăm într-un context şi să vedem valoarea artistică 
drept un fruct al acestuia. Esteticul se îmbină aici cu 
extraestetieul, determinarea cu autonomia, 
individualul cu socialul, trecutul cu prezentul 
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şi viitorul, toate într-un concert greu de desfăcut în 
piesele sale componente. Aura de mister, mirajul, 
surpriza cu care este înconjurat provin, pe de o parte 
din natura artei înseşi, pe de alta din faptul că 
multitudinea de parametri ce intervin fac să fie greu 
descifrabilă geneza operei şi puţin previzibilă soarta 
ei. Profeţiile sînt în acest domeniu riscante pentru că 
posibilitatea predicţiei este redusă, iar intervenţia 
hazardului nu poate fi eliminată ci dimpotrivă, 
trebuie luată în calcul. 

Opera artistică are întotdeauna o valoare care se 
constituie ca produs al creaţiei, dar şi ca sinteză a 
receptării ei de către cititori într-un complex proces 
istoric nu lipsit de contradicții, salturi si schimbări, 
de naşteri şi renaşteri (nu degeaba ultimul volum al 
Istoriei literaturii române a lui E. Lovinescu se 
intitula Mutaţia valorilor estetice). Valoarea are ca 
punct de pornire opera însăşi, cu structura şi limbajul 
ei, dar se constituie în interiorul unei anumite serii 
tipologice definite (ceea ce nc interzice să comparăm 
o poezie eu un roman, un tablou cu o compoziţie 
muzicală, o piesă de teatru cu un film, chiar dacă 
acesta din urmă se naşte pornind de la primul) şi într- 
un ansamblu contextual mult mai larg. Trebuie să 
distingem — urmîndu-l pe Tudor Vianu — întîi 
originea şi validitatea valorilor, după cum trebuie să 
acceptăm ideea lui Lucian Blaga că pe parcurs au loc 
„mutații funcţionale!!, care pot uneori trece lucrurile 
dintr-o sferă într-alta sau chiar să le excludă în 
teritoriul axiologicului. 

Valorile artistice odată create şi propuse spre re- 
ceptare ajung să existe cu adevărat atunci cînd ele 
trec de la singularitate la socializare, de la ofertă la 
asimilare, de la virtualitate la act. Valoarea artistică 
există socialmente numai atunci cînd a depăşit faza 
de ofertă, devenind cultură trăită, fapt de civilizaţie, 
ceea ce presupune nu numai obişnuinţe, 
comportamente, atitudini, ci un întreg stil 
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E 1.1) Mihai Eminescu, George Enescu, Nicolae 

< „Ti.ijoi'csiou au intrat sub semnul perenităţii 
numai după ce numeroasele recunoaşteri şi nu 
puţinele contestaţii a'le valorii operei ilor au trecut 
proba timpului, ajungînd acum să fie semne, 
simptome reprezentative pentru o epocă sau alta. 

Drumul este adelsea sinuos, el nici nu are sfîr- şit, 
şi vremurile pot să modifice statutul actual al acestor 
valori. Intervin pe acest drum către transformarea 
valorilor culturale în fapte de civilizaţie numeroşi 
parametri, între care tradiţia, solul naţional, intrarea 
în patrimoniul universal sînt de mare însemnătate. 
Nu trebuie să se înţeleagă din exemplele de mai .sus 
că valoarea „artistică a operei contemporanilor este 
încă în istadiul ei virtual pentru că artiştii pomeniţi, 
alături de numeroşi alţii, au do- bîndiit prin 
opera .lor nu numai o recunoaştere largă, dar au 
intrat în viaţă, .s-au infiltrat adine în universul 
spiritual al semenilor lor. 

Actul creator — premisă indispensabilă a genezei 
valorilor artistice — deschide abia o îndelungată 
serie de procese sociale, care ajung să fie adevărata 
instanţă a preţului spiritual al operelor. Drumul 
verificărilor, reevaluărilor, mutaţiilor axiologice este 
prin aceasta deschis. 


HAZUL 


Există o enormă deosebire între rîsul propriu 
vieţii cotidiene şi hazul cuprins într-o operă de artă, 
indiferent de gen, întrucît primul este o reacţie 
spontană faţă de evenimente ireale, adevărate, în 
timp ce al doilea are farmecul şi rafinamentul ima- 
ginarului, al amuzamentului faţă de ceea ce ar putea 
să se întâmple daică... 

Desigur, în amîndouă razurile intervine o detaşare 
a subiectului faţă de .obiectul ce provoacă rîsul, dar 
în viaţă el rămîne .implicat, în timp ce în faţa operei 
convenţia introduce im deliciu suplimentar, cel de a 
face haz de roade ale spiritului, produse speicial în 
acest scop. Reacţia artistică în faţa a ceea ce este 
comic, amuzant, umoristic, beneficiază de această 
investiţie spirituală specială şi are o subtilitate 
aparte, întrucît omul îşi construieşte opera care 
declanşează nu doar o reacţie fiziologică, ci are şi o 
semnificaţie ideologică aparte. 

Evident, diferenţierile sînt numeroase şi aici 
satira are o tentă critică .pronunţată, caricatura în- 
grnşînd elementele negative cu atît mai mult, în timp 
ce divertismentul spectacular sau cinematografie 
rămîne aparent neutru, deşi este tot o formă de 
detaşare faţă de ceea ce este inacceptabil din punctul 
de vedere al receptorului. Hazul este în toate 
cazurile rezultatul unei construcţii, al unei încercări 
de a combina astfel lucrurile, încît să stârnească rîsul 
ca uşurare, oa descărcare spirituală, ca atitudine. 
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Explicaţiile risului sînt numeroase şi ele nu se 
voi’ putea limita la .cunoscuta definiție 
bergsoniană, după oare el este „mecanicul aplieait - 
asupra ceea ce este viu“. Ne stârneşte hazul 
aspirația către ceea ce evident nu poaite fi atins, 
pretenția de a fi ceea ce nu poţi în niici un chip, 
aparența care se dă drept esență, falsitatea ce se 
pretinde adevăr, încurcătura, neadeicvarea, 
stereotipia ce omoară naturaleţea W— fiecare dintre 
ele întrupată într-un organism artistic „ce se 
adresează spre contemplație spiritului nostru (deci 
are caracter de spectacol şi nu de fragment de 
viaţă). 

Pe de aîtă parte, nu putem vorbi de artă în 
afara .plăcerii, a încîntămii pe care o produce spiri- 
tului, deci nu putem să facem abstracţie de compo- 
nenta ei delectativă, derivată din faptul că o con- 
templăm în afara vreunei finalităţi imediate, că ne 
bucurăm de ea conştienţi că ne aflăm în faţa unei 
ţesături de imagini şi nu a realului ca atare. In 
cazul divertismentului, ca moda', ii ale specializată 
în vederea distracţiei, a râsului, nu avem în vedere 
funcţia caracteristică a artei în genere, ci un anumit 
gen al ei, al cărui scop este de a ne distra, deane 
relaxa, .producând jiazul, de a ne scoate într-o oa- 
recare măsură de sub presiunea imediatului şi din 
ritmul ameţitor al existenţei zilnice. 

Deşi pînă la urmă profund educativ şi cu rosturi 
precise, râsul în genere, divertismentul ca gen 
artistic în specia! pare la început o joacă gratuită a 
spiritului, o pendulare neînfrînată a fanteziei, lip- 
sită de oriice constrângere şi reguli. O cercetare 
mai atentă însă ne va face să ne dăm seama că 
avem de-a face cu un produs al vieţii înseşi, cu 
rosturi atît estetice cît şi general formative dintre 
cele mai importante, distracţia autentică fiind de 
fapt un lucru extrem de serios şi greu de realizat. 


terasele, preocupările, timpul şi, in mod firesc, ne-a 
făcut să reacţionăm diferențiat în faţa .acestei mi- 
nuni produse de om care se numeşte artă, dorindu- 
se inimitabilă, Ilrepetabilă, nedecompozabilă. 
Fragmentaiismul artistic 

Producţia modernă, ca şi organizarea socială 
complexă a muncii fac din majoritatea oamenilor 
simple verigi ale unui uriaş antrenaj a cărui 
funcţionare depinde de fiecare, dar al cărui 
ansamblu se pierde pentru individ în complicata 
maşinărie a vieţii. Omul integral pe care-l are drept 
ideal viitorul este adesea încă inevitabil parţial, 
fragmentat, realizat unilateral, iar plăcerile lui 
poartă încă amprenta ritmului extrem de accelerat 
al existenţei pe oare o duce. 

Acel uomo universale al Renaşterii n-a fost la 
vremea lui decît un vis, iar indivizii multilaterali ai 
acelei epoci o raritate, existenţa însăşi era pe 
atunci mult mai simplă şi prin aceasta infinit mai 
puţin solicitantă pe plan spiritual. Multilateralitatea 
pe care viitorul ţinteşte s-o atingă nu v-a putea nici 
ea satisface totalitatea valenţelor esenței umane, 
iar diviziunea muncii, chiar dacă-şi va slăbi chingile 
permiţând policalificarea, nu va putea dispărea. 

In condiţiile ân caire existenţa este atît de 
bogată şi solicită indivizii cu atîta intensitate 
pentru îndeplinirea unoir comandamente utilitar- 
funcţiomale s-a născut, ocupînd un loc aparte în 
petrecerea timpului liber, aşa-numitul 
DIVERTISMENT, care are pentru mulţi rolul de a 
umple în mod agreabil spaţiul devenit disponibil şi 
de a contribui totodată la refacerea energiei vitale 
a celor obosiţi, plictisiţi, n.esa- tisfăcuţi de 
banalitatea ocupaţiilor lor cotidiene. 

Departe de noi de a nega virtuțile divertismen- 
tului pe acest plan, ba chilar mai mult, recunoaşte- 
rea posibilităţii ca nu o dată plăcerea pe care o 


oferă să se apropie de exigentele superioare ale 
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Cmei'ii.K-lcrul său de distracţie, implicaţiile sale co- 
mice nu presupun în mod obligatoriu detaşarea de 
viaţă şi plonjarea într-un univers artificial, ci şi 
privirea aceleiaşi existenţe prin perspectiva semni- 
ficaţiilor ei majore, transfigurate într-o imagine ar- 
tistică „validă. Şansa acesteia depinde de virtuțile 
intrinseci divertismentului, ca şi de atitudinea 
noastră faţă de el, în contextul sistemului de valori 
ce se constituie în societatea socialistă 
caracterizînd-o. 

Tranzienia plăcerii 

In genere se ştie că una dintre caracteristicile 
artei în genere o reprezintă DURABILITATEA, atît în 
timp cît şi în conştiinţa celor ce o receptează. 
Cinerrtatograful, oferind publicului imagini ce se 
succed şi dispar fără ca în urma lor subiectul să 
rămînă cu o operă concretizată într-un obiect anume 
(pelicula ca atare este doar suportul nesemnificativ şi 
ne la îndeimîma individului), a fost nu o dată acuzat 
de efemeritatea operelor lui. 

Arta spectacolului, la rîndul ei, se consumă odată 
cu manifestarea însăşi, iar iluzia că e vorba de viaţa 
însăşi, accentuată de faptul că actorii, cântăreții apar 
publicului în carne şi oase, măresc sentimentul că 
„totul e trecător*. 

Adevărul este că efemere sînt, într-o anumită 
măsură, toate operele de iartă, dar plăcerea produsă 
de teatru, film sau un spectacol de revistă pare a fi 
caracterizată miaii mult decît altele prin caracterul ei 
trecător. Oare de ce ? Pe de o parte, pentru că dând 
iluzia vieţii, poate fi uşor confundată cu ea. Pe de altă 
parte, pentru că fiind artă şi industrie în acelaşi timp, 
filmul poate fi produs în proporţie de masă şi astfel 
bombardamentul cu imagini ce se înlocuiesc una pe 
alta este deosebit de intens şi de variat, în timp ce 
spectacolul, putmdu-se relua mereu, accentuează şi 
el impresia de inconsistenţă şi instabilitate. 
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Intrînd în viaţă mai uşor decît o .operă 1 i 1 orară 
sau o simfonie muzicală, spectacolul şi filmul produc 
satisfacţii şi plăceri oare sînt primite mai lesne şi 
poate .tocmai de aceea la fel de uşor înlocuite cu 
altele. Cum în cazul filmului sau spectacolului - 
divertisment se urmăresc adesea obiective aparent 
destul de uşor de atins, iar rîsul pare a pune punct 
plăcerii produse prin aceea că ea se împlineşte şi se 
„descarcă" odată cu el, pierderea .pe druni a efec- 
telor sale este destul de accentuată. 


Este adevărat că memoria artistică reţine anumite 
momente-cheie, pe care încearcă apoi să le 
reconstituie mintal, dar cît de sărăcăcioasă este o 
asemenea „construcţie" imaginară faţă de cea care s- 
a epuizat şi nu mai există decît în amintire. Se poate 
spune într-un anumit sens că orice plăcere este 
spontană şi legată direct de ccea ce o produce, dar în 
cazul divertismentului, ea este cel mai adesea scurtă 
şi pentru că rămîne la nivelul superficial al 
conştiinţei sau deoarece însăşi cascada de gag-uri şi 
calambururi comice este atîit de rapidă încît nu se 
poate impune decît atenţiei legate de curgerea 
acţiunii filmice sau spectaculare. 


De ce oare ţinem minte mai uşor acţiunea unei 
drame decît aceea a unei comedii ? De ce tragicul 
este mai percutant decît cea mai hazlie poantă şi 
rămîne mai îndelungată vreme în conştiinţă ? După 
părerea noastră nu pentru că ar exista o ierarhie 
între genuri şi nici .pentru că unele ar fi grave, iar 
altele neserioase, lipsite de importanţă, pentru că 
şocul emoţional poate fi de .aceeaşi intensitate. Cre- 
dem că într-o oarecare măsură tranzienţa divertis- 
mentului ţine şi de natura tui, de faptul că ea pre- 
supune o continuă variaţie, că el se oferă cerînd 
parcă să fie consumat şi înlocuit. De aceea probabil 
se vorbeşte atît de rar de „glume memorabile". 
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IJţiirin|d sau supeificîalitaie 

Există anumite filme sau spectacole care par sâ 
nici nu-şi propună alt scop decît distracţia uşoară, 
superficială şi oare totuşi rămîn în memoria spec- 
tatorului. Oare de ce filmele de animaţie ale lui Walt 
Disney, „cele cu Stan şi Bran, unele comedii ale lui 
Charlie Chaplin sau filmul Alerg după o stea, 
spectacolele lui Tănase sau Toma Caragiu au rămas 
prezente în amintirea publicului şi chiar simpla lor 
înşirare trezeşte un zîmbet, în timp ce de atitea 
comedii, muzicale sau nu, nu ne mai aducem aminte 
deloc ? 

Există o tranzienţă a plăcerii atunci cînd e 
vorba de un simplu joc gratuit, dar cînd el ascunde 
semnificaţii deosebite şi se caracterizează prin 
expresivitate sau o formulă artistică inedită apar 
elementele ce duc la o mai statornică şi stabilă 
reacţie de satisfacţie. Sînt filme sau spectacole în 
care rîsul îl provoacă doar un comic de 
situaţii, .avalanşa de încurcături, confuzii şi replici 
hazlii -dar care — dacă sînt lipsite de o substanţă 
umană mai profundă — se uită mai uşor şi altele 
oare, făcînd apel la simţămintele proprii omului într- 
un mod mai complex sau atacînd virulent anumite 
situaţii din viaţă, se înscriu printre operele ce intră 
în cinemateca sau teatro'teca imaginară a fiecăruia. 

O comparaţie între două piese ale aceluiaşi mare 
Caragiale ni se pare dintre cele mai relevante : vom 
ţine minte Scrisoarea pierdută mult mai bine decît O 
noapte furtunoasă, nu datorită replicilor ei mai 
spumoase (nici nu cred că s-ar putea spune asta), ci 
pentru că straturile de semnificaţii către care 
ţinteşte cea dintii sînt mai profunde şi mai relevante 
nu doar pentru cursul .acţiunii, ci şi prin implicaţiile 
ei nu doar estetice, ci şi etico-politice. în acelaşi 
sens, Visul unei nopți de vară a lui Shakespeare 
rămîne -una dintre cele mai spumoase comedii, ale 
cărei semnificaţii rămîn însă minore, lăsînd în 
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urma ei numai impresia generală a unui ingenios şi 
plin de haz joc al spiritului. 

Pentru a judeca dacă sub aparenta uşurinţă se 
ascund semnificaţii profunde sau avem de-a face cu 
un joc reuşit, sîntem nevoiţi să introducem criterii de 
apreciere mai complexe şi mai adinei, ne- putându-ne 
opri la construcţia artistică în sine. 


Capodopera în bani mărunți 

Numeroase discuţii le-au stârnit serialele de cele 
mai diferite tipuri prezentate îndeosebi la televiziune. 
Poate oare ARTA AUTENTICA să fie fărâmiţată, 
îmbucătăţită şi să avem în faţa ei aceeaşi satisfacţie 
ca atunci cînd o percepem întreagă ? Prezentate în 
seriale Lunga vară fierbinte, Forsyte Saga sau 
Familia Thibault, nu-şi pierd gravitatea pulverizîndu- 
se în episoadele despărțite primtr-o săptămână de 
evenimente cotidiene sau chiar de contactul cu alte 
opere de artă ? S-ar părea că într-o anumită măsură 
da, deşi poate oferite meditaţiei, părţile detaşate ale 
operei permit o mai aprofundată analiză a lor. 

Succesul serialelor de acest tip, alături de cele 
polițiste sau de amuzantă distracţie duminicală Ce 
vrăji a mai făcut nevastă-mea ? ridică numeroase 
probleme. In primul rând, este evident că nu putem 
pune alături operele de amploare, bogate ân inedit şi 
expresivitate, de episoadele agreabile ale unor opere 
create după o reţetă dinainte cunoscută şi care sînt 
lipsite de farmecul surprizei, totul ânca- dirîndu-se în 
şablon. Pe de altă parte, fără a putea vorbi de 
capodopere în cel de^al doilea caz, să nu uităm că 
basmele sînt construite tot pe scheme fixe şi ceea ce 
amuză spectatorul sânt tocmai detaliile, carnea şi 
sângele oare vin să îmbrace scheletul fiecărei părţi a 
serialului. Deosebirea dintre ele este însă uşor de 
sesizat. Dacă opera adevărată nu poate fi 
descompusă decît pentru a o completa măcar săp- 
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laminai, cu cea cea urmează şi nu poate fi înţeleasă pe 
deplin decît în lumina a ceea ce ia fost, seri alele ce pe 
vor simple divertismente trăiesc şi singure, îşi au 
propria lor existenţă şi nu pretind să treacă dincolo de 
calificativul .„agreabil". 


Miniaîurlzarsa înseamnă devalorizare 

Există comedii spectaculoase sau cinematografice 
scurte, dar nu mai puţin reuşite, dar o tragedie în 
episoade sau un film generator de sublim în 15 minute 
sînit mai greu de închipuit. Şi 'totuşi, miniaturizarea 
„artei serioase", nu numai a divertismentului, pare a 
ne pîndi în acest secol. Căutind să aducă lucrurile la 
scara individuală, omul renunţă la tot ce i se pare 
grandilocvent, raportindu-se parcă mai firesc la ceca 
ce i se oferă în formule succinte şi mai apropiate de 
ambianța ce-i este familiară. Scurtele, dar sugestivele 
1'ilrpe de desene animale, umeruil .cinematografic sub 
formă de pilule, scenetele pline de haz nu înseamnă 
neapărat o abdicare de la cerinţele artei, cum se 
consideră uneori, pentru ,că ele. pot fi uneori mult mai 
expresive şi percutante decît construcţiile masive dar 
găunoase siau greu de urnit din loc. Dacă ni se pare o 
profanare a capodoperelor încercarea de a le 
pap'ulairiza reprodu:eîndu-le pe cutii de chibrituri, 
trebuie 'totodată să avem luciditatea de a recunoaşte 
că .nu ne scăldăm tot timpul numai în ARTA ca în mare 
şi că nu tot ce nu atinge nivelul maxim trebuie 
disprețuit si ignorat. 

Consideraţiile depreciative din principiu care se fac 
uneori în legătură cu divertismentul, ni se par profund 
nedrepte, chiar dacă avem de-a face doar cu „miniaturi 
umoristice", întrucît „practica arată că adesea unele 
dintre acestea sînt mult mai semnificative şi mai 
expresive decît .construcţii mari şi complicate. Serialul 
Tanţa şi Costel de la televiziune, considerat de mulţi 
drept un simplu amuzament ieşit 
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din nepotriviri de .limbaj, este simptomatic îa fond 
pentru mentalitatea unei întregi categorii de oameni 
aflaţi pe drumul de la analfabetism către cultură. 
Semidoctismul, afişarea unui aer urban şi civilizat 
care învăluia atitudini adesea neformate, carierismul 
dîndu-se drept firească şi democratică evoluţie 
socială .spre mai bine, iată doar cîteva tare dintre cele 
mai grave, surprinse uneori în greşeli de exprimare, 
încurcături existenţiale hazlii sau situaţii la prima 
vedere de natură să stîrnească doar riîsul, deşi în 
spatele lor se ascundeau mentalități întristătoare şi o 
critică plină de gravitate a unui mod de gîndire şi de 
trai. în mic, fiecare scenetă ce Wcompunea serialul 
vorbea grăitor despre o lume în formare, proces nu 
lipsit de fenomene negative sau îngrijorătoare, chiar 
dacă îmbracă hama veseliei şi a bunei dispoziţii 
inconştiente. Miniaturizarea era aici arma artistică cea 
mai expresivă pentru a  oglindi atitudini şi 
comportamente pe care lumea noastră le-a devalorizat. 


„Mere şi cu pete nu se adună" 

Se spune adesea că marile valori nu au aparţinut 
niciodată genului comic sau că tat ce stîrneşte rîsul, 
amuzamentul, poate fi cel mult agreabil, dar nu poate 
intra în competiţie du ceea ce provoacă sentimentul 
tragic sau admiraţia fără margini în faţa sublimului. 
însăşi comparaţia ni se paire hazardată penitru că se 
încearcă asemănarea sau punerea în acelaşi plan a 
unor lucruri radical deosebite şi ca atare 
incomparabile.  Divertismentul nu este de aceea 
discreditat din principiu, ci trebuie judecat în fiecare 
caz în parte. 

Valoarea nu aparţine ramurii, genului sau speciei ci 
operei ca atare, daci o ierarhizare n-ar fi posibilă decît 
la concret şi nu între categorii abstracte. 
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A piu, mai mult ca oirice domeniu, interzice spe- 
culaţiile ce trădează concretul, pentru că ea nu 
există clocit în şi prin individual, ierarhia putîndu-se 
face exclusiv în interiorul aceleiaşi serii axiologice. 

Şi pentru că în conştiinţa artistică a contempo- 
ranilor s-tau petrecut numeroase mutații, nu vom 
putea impune ierarhiile valabile în altă epocă, ci va 
trebui să ţinem cont de funcţiile şi statutul contem- 
poran al operelor de orice fel. 

Nevoia divertismentului de calitate pare a-şi face 
loc către treptele superioare ale scării de valori a 
contemporanilor noştri. Trebuie doar să fim atenţi 
pentru a nu confunda tot ce satisface necesităţile 
de moment şi obține adeziunea cu ceea ce este 
autentic valoros. în artă, spunea G. Călinescu, 
valoarea nu se decide prin vot! 


ISTORIA 


Tratarea raportului dintre artă şi istorie a ridicat 
adesea întrebarea dacă avem de-a face cu două 
entităţi diferite sau dacă ele se suprapun într-un 
anumit sens. Arta este parte a istoriei unei naţiuni, a 
destinului unei epoci sau orînduiri, sau îşi are o 
dezvoltare independentă, „deasupra! frămîntărilor şi 
zbuciumului propriu lumii de fiecare zi ? Ne aflăm 
prin aceasta dintru început în faţa unei false dileme. 
Susţinătorii acestui punct de vedere tratau istoria 
artei în sine, fără legătură ou evoluţia socială, cu 
lupta neîncetată pentru progres, susţinînd că avem 
de-a face cu un domeniu atît de inefabil, do autonom 
şi independent incit zgomotele de afară, vuietul 
muncii, zăngănitul săbiilor, şuieratul obuzelor sau 
viaţa cotidiană sînt mult prea prozaice pentru a-şi 
avea locul în artă sau pentru a o influenţa în vreun 
fel. 

Teza „splendidei izolări“ a artei, unită cu aceea a 
„artei pentru airtă“, a „gratuităţii“ artei sau mai 
„subtila“ preocupare exclusivă pentru morfologia 
operelor, pentru limbajul lor au servit aceleiaşi ten- 
dinţe de a rupe arta de istorie, de sensurile progre- 
sului social, de lupta maselor. Se poate vorbi, într- 
adevăr, de o „istorie internă a artei şi nu este lipsit 
de folos să urmărim cupluri stilistice precum linear şi 
pictural, reprezentare plană şi în profunzime, formă 
închisă şi deschisă, multiplicitate şi unitate, claritate 
şi neclaritate, cum făcuse H. Wolfflin, pentru 
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a diferenţia epoca Renaşterii de cea a barocului, dar 
acelaşi istoric sublinia că „stilurile sînit expresia epo- 
cii“ şi a poporului respectiv. Nu este, de asemenea, 
lipsită de rost analiza structurală practicată de iun 
Lucien Goldmann, dezvăluind unele omologii care le 
pot pune sub seimnul unei geneze izvorite din acelaşi 
univers, după cum nu ignorăm importanţa 
încercărilor de a urmări „sincronic" evoluţia lite- 
raturii europene, cum făcuse E. Lovinescu. 

In aceste cazuri istoria internă se apleacă asupra 
particularităţilor de esenţă şi structură ale operei aşa 
cum se naşte ea în procesul de creaţie artistică, 
asupra componentelor ei formale şi de conţinut pri- 
vite dinamic, urmărind felul în care are loc inovaţia, 
descoperirea în acest cîmp atît de variabil pe oaire-l 
reprezintă opera. Sensul mutaţiilor care au loc la 
acest nivel nu poate fi s'urpiuns dacă se are în vedere 
cazul individual, ci devine evident doar în ansamblul 
artei şi în unitatea creaţiei cu receptarea. 

O istorie internă a unei ramuri, gen, sperie, stil 
sau .atitudine estetică trebuie să ţină cont de spe- 
cificitatea artei, ca formă relativ autonomă a con- 
ştiinţei sociale (ceea ce structuralismul, teoria infor- 
maţiei, semiotica sau psihanaliza cel mai adesea nu 
fac, aj'Ungînd astfel la rezultate parţiale), după cum 
ea trebuie îmbinată cu istoria externă a artei, adică 
cu determinările ei sociale, relaţia cu mediul în oare 
apar şi pe care-l exprimă, cu mersul evoluţiei sociale, 
cu momentele decisive ale acesteia şi cu reflexul lor 
în „artă. In artă îşi găsesc reflectarea gradul 
dezvoltării sociale, .caracterul forţelor şi relaţiilor de 
producţie, /ansamblul suprastructurii caracteristice 
unei anumite etape istorice. Arta se dezvoltă în 
strînsă legătură cu evoluţia socială şi naţională ia 
societăţii, corespunzător condiţiilor specifice fiecărei 
epoci şi națiuni, şi  adecvîndu-se contextului 
internaţional. Unicatul este deci expresia 
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loialității, partea componentă şi reprezenlalivă a sis- 
temului, individualul ambasador caracter işi ic al so- 
cialului. 

Particularităţile istorice sînt de mare însemna tale 
în configurarea uneia .şi aceleiaşi orientări artistice, 
ale cărei nuanţe şi meandre vor fi influențate în mod 
pronunţat de .particularităţile ambianţei în care apar, 
chiar pornind de pe un teren general unitar. Istoria 
artei Renaşterii nu poate fi ruptă de epoca de 
afirmare a burgheziei (în mod diferit în Italia, Franţa, 
Ţările de Jos .sau Anglia) ; evoluţia romantismului a 
fost puternic influenţată de orientarea socială a 
reprezentanţilor săi spre poziţii progresiste sau 
revoluţionare, sau de .solul .naţional pe care a apărut 
(francez, german, românesc) ; impresionismul în 
pictură a fost modulat de atmosfera acelui .sfîrşit de 
veac al XIX-lea, îndeosebi în Franţa, iar teatrul 
absurdului — cu aparenta sa răfuială exclusiv în 
interiorul limbajului s-a dovedit a [i o formă, limitată 
e drept, de contestaţie socială. 

Pe de altă parte, marile momente progresiste ale 
istoriei naţionale şi universale au creat un climat de 
puternică efervescenţă creatoare : cucerirea in- 
dependenţei de stat a României a fertilizat poezia lui 
Vasile Alecsandri şi a pus accente patriotice vi- 
guroase în opera lui Mihai Eminescu, (anul 1907 n-a 
trecut neobservat în poezie, proză, arta plastică sau 
muzică), crearea statului român unitar după 1918 a 
născut întreaga atmosferă de incandescenţă 
creatoare interbelică în care s-au afirmat Lucian 
Blaga, Ion Barbu, Mihail Sadoveanu, Liviu Rebreanu 
şi atîția alții, iar Eliberarea României de sub jugul 
fascist şi înaintarea ei pe drumul socialismului au 
determinat o epocă de înflorire a tuturor talentelor 
artistice, puse în slujba propăşirii patriei într-o 
asemenea proporţie, în cît o simplă înşiruire de nume 
ră- mîne săracă. 
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Ar fi simplist, totuşi, să legăm în mod -automat 
oapodoperele exclusiv de momentele de vîrf ale evo- 
luţiei istorice a omenirii. Pe de o parte, momentele 
de mare intensitate revoluţionară pot uneori neglija 
arta şi acorda urgenţă cerinţelor momentului, pe de 
alta geniul nu este doar un produs istoric, ci pre- 
supune şi o înzestrare naturală, biologică, deci para- 
metri pe care mersul istoriei nu-i poate influenţa. 
Merită apoi să remarcăm că, uneori, momente de 
decădere ale unei epoci istorice, caracterizate între 
altele printr-o lene spirituală sau o excesivă preo- 
cupare pentru forme, nu sînt lipsite de capodopere 
născute tocmai din zugrăvirea cu acuitate a unei lumi 
care piere, sau poate chiar din noianul de căutări 
formale dintre care unele ajung să se valideze 
artisticeşte. 

Două cazuri diferite ni se par a fi relevante în 
acest sens, dovedind necesitatea unei analize con- 
crete, imposibilitaitea de a deduce arta direct din 
curgerea istoriei. Dacă alexandrinismul în literatură 
ia marciat un moment în oare decăderea pe plan 
social se întâlnea întru totul c;u cea artistică, arta 
plastică f antastică a fineilui de ev mediu, cu. toată 
întunecimea şi deformarea cu care oglindea acea 
epocă bogată în contradicții ce-i anunțau pieirea, a 
dat numeroase capodopere care se înscriu în patri- 
moniul imaginar al epocii, cu rezonanţe şi o relevanţă 
artistică ieşite din comun. 

Relaţia nu este deci simplă şi directă iar o atitu- 
dine dialectică îndeamnă să urmărim cu atenţie 
complicatul joc al contradicţiilor istorice şi destinul 
artei ca valoare relativ autonomă. 

Istoria externă a literaturii şi artei ar rămîne 
apoi .unilaterală dacă s-ar opri la momentul genezei 
operelor, la procesul de creaţie : „pentru a-l înţelege 
pe Nicolae (irigorescu, Ion Andreescu, Tudor Ar- 
ghezi, C. Brâncuşi, George Enescu, ca şi pe oricare 
dintre artişti — de la noi sau de aiurea — sîn-tem 
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nevoiţi să urmărim drumul, adesea sinuos, al opere- 
lor lor de la contestare la asimilare, de la cădere la 
succes, de la momentul afirmării pînă la intrarea lor 
în patrimoniul tradiţiei. Pe acest parcurs se petrec 
numeroase mutații puternic influențate de ceea ce 
am numit „istoria externă a artei“ : democratizarea 
accesului la artă în socialism a creat operelor de mai 
sus, ca şi artei autentice în genere, un cu totul alt 
statut social-estetic, revoluţia ştiinţifică- tehnică şi 
mijloacele de comunicare 'în masă apărute ca produs 
al ei au răspîndit operele sau reproducerile lor cu o 
viteză şi în condiţii cu totul nebănuite, preocuparea 
pentru educaţia estetică a maselor în societatea 
noastră şi crearea condiţiilor în acest scop au 
pregătit sensibilitatea a .milioane de receptori, per- 
miţînd asimilarea mesajului artistic al operelor într- 
un mod mai adecvat; transformările revoluţionare în 
mentalitatea a milioane de oameni, a de- terminait 
interese artistice noi, preferinţe şi gusturi 
neaşteptate, iar circulaţia valorilor pe plan inter- 
naţional a făcut să intre în conştiinţa lor capodopere 
ale literaturii şi artei universale, care altfel ar fi 
rămas necunoscute. 

Avînd în vedere toate acestea, se mai poate spune 
că arta ar putea fi ruptă de istorie şi cercetată „în 
sine“, în afara oricăror determinări, condiţionări, in- 
fluenţe, interrelaţii ? Evident că nu. Istoria internă, 
intrinsecă, a operei trebuie unită cu istoria ei 
externă, extrinsecă, pentru a avea diagrama 
autentică a destinului ei, ineluzind în acest traseu 
momentele sale esenţiale : determinism-creaţie- 
circulaţie-recep- tare-modelare estetică a stilului 
de viaţă însuşi. 

Extern înseamnă faţă de artă ansamblul spiritual 
în care se integrează, dar şi universul existenţial ale 
cărui determinări le exprimă şi de care este reglată, 
cercetarea influenţei condiţiilor economice, politice, 
juridice, morale, ştiinţifice, religioase, a parametrilor 
demonrafici etnici ecalanici istaria mentalitătilar 
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ciale, a .psihologiei grupurilor, claselor şi epocilor, 
iată o sumară enumerare a factorilor extrinseci artei, 
a /căror "ierarhie nu este uşor de stabilit. Pentru unii 
esenţială ar fi rasa, pentru alţii mediul, civilizaţia, 
ideile dominante ale epocii etc. 

Marxismul a introdus în mod decisiv în explicarea 
fenomenelor spirituale determinismul socio-istoric, 
ierarhizând factorii de diferite tipuri şi elimimnd 
condiţionările neştiinţifioe, neriguroase sau chiar 
idealiste. înseamnă aceasta — aşa cum s-a înţeles 
uneori — o relaţie automată între condiţiile istorice 
şi valoarea artei apărute ? Evident că nu, iar clasicii 
marxismului au subliniat-o ei înşişi : Marx vorbea 
despre discrepanţa dintre condiţiile sociale primitive 
ale antichităţii şi arta ei de un farmec inegalabil, 
formulind chiar o „lege a dezvoltării inegale a artei". 
Engels araba că baza determină suprastructura doar 
„în ultima instanţă!!, deci mediat, indirect, iar Lemn, 
în analiza operei lui Tolstod, observ» contradicţia 
dintre filozofia sa fatalistă şi arta sa nobilă, arătînd 
oă ea apare ca un reflex al contradicţiilor obiective 
ale revoluţiei unise. Determinismul nu este deci 
mecanic, -rigid, ci trebuie înţeles nuanţat, ca o 
elastică şi complexă modelare a operei de contextul 
epocii în care apare, de interesele care o aduc la 
suprafaţă. 

Istoria intervine şi în momentul atît de individual, 
deci intim, al creaţiei artistice. Pe de o parte, întrucît 
formează idealul social-estetic al artistului, viziunea 
sa despre lume, pe de alta, întrucît inovaţia cea mai 
revoluţionară nu se poate rupe de sistemul de valori 
al tradiţiei, din oare preia anumite elemente sau 
măcar se raportează la ele. Deşi inovaţia în artă 
presupune ruptura ou operele precedente, deci 
discontinuitatea, ea păstrează în acelaşi “timp o 
legătură cu ele, întrucît se înscrie într-o serie 
artistică (curent, tendinţă, stil) şi într-un con 


text istoriceşte constituit, in care continuitatea are 
un rol de seamă. 

Atît tradiţia cît şi inovaţia trebuiesc însă legate de 
viaţă, de realitate, după cum este necesară urmărirea 
mutaţiilor interne care au loc în sistemul de norme şi 
în convențiile constituite ale limbajului, pe care 
creaţia autentică le încalcă de fiecare dată, 
introducînd alte structuri şi particularităţi formale. 
Sensibilitatea receptorului — ea însăşi destul de 
conservatoare — este reînnoită prin fiecare nouă 
achiziţie, iar educaţia estetică, urmărind-o în timp, 
trebuie să o facă elastică, receptivă. Finalitatea 
social-estetică a artei este o componentă definitorie a 
ei, fiind strîns legată de istoria pe care o exprimă şi 
pe care o modelază în acelaşi timp. 

Alături de viaţa însăşi, de valenţele estetice ale 
ambianţei şi a relaţiilor umane, de valorile politice, 
etice, filozofice, cognitive, arta are un însemnat rol în 
modelarea stilului de viaţă în genere, prefigu- rînd — 
în funcţie de bugetull de timp afectat, de efectele 
sale comportamentale - un nou stil estetic. Fiind 
vorba de modificări ce se produc în existenţa socială, 
ca şi în ansamblul conştiinţei, este evident că istoria 
— cu momentele ei de vîrf, cu mutaţiile pe care le 
produce, cu universul spiritual pe care-l determină — 
are aici un rol hotărîtor. Producţia „şi în conformitate 
cu legile frumosului" pe toate planurile, ca şi 
consumul în conformitate cu aceleaşi legi impun o 
viaţă cu totuil diferită pe care abia socialismul — la 
început — iar apoi comunismul o vcr face posibilă, 
transformînd din vis în fapt modelul acelui „homo 
aestheitiicus“ de care vorbea Marx. 

Prin natura ei, arta reuşeşte performanţa de a 
aduna în sine trinitatea atîit de caracteristică evolu- 
tiei istorice : trecutul, prezentul şi viitorul. A cînta 
trecutul luptei poporului pentru progres, pentru li- 
bertate şi independenţă, a surprinde valorile prezen- 


luilui şi a scruta vizionar viitorul, iată posibilităţi şi 
în acelaşi timp misiuni nobile ale artei. Concentrat 
de .experienţă social-artistică, atitudine specifică 
faţă de prezent şi predicţie a viitorului — iată tot 
atîtea valenţe ale operei individuale ca şi ale artei 
în ansamblul ei. Nu este vorba de virtuţi exclusiv 
cognitive, ci şi de o viziune axiologică proprie, am- 
bele modelate de scurgerea timpului şi influențate 
de contextul extraartistie în oare opera există şi 
funcţionează. Constatarea se uneşte în artă cu apre- 
cierea, mesajul cu expresia, caracterul informativ 
cu cel formativ, într-un cristal ce luminează exis- 
tenţa umană într-un mod aparte, „alătuirîndu-se an- 
samblului valorilor culturii şi civilizaţiei. 

Opera se înregimentează astfel în dinamica is- 
toriei, devine tezaurul victoriilor ei în eliberarea 
omului şi totodată oglinda în oare el poate vedea ca 
în poveste, cum a fost, cum este şi cum va fi. Să ne 
gîndim la Divanul lui Dimitrie Ca n tern ir, alego- 
rică şi satirică înfăţişare a trecutului, dar mai ales 
al prezentului epocii sale, la balada Meşterului Ma- 
nole, acest imn închinat creaţiei neîntrerupte, la 
răscolitorul .tablou „1907“ al lui Qctav Băncilă, la 
vizionara poezie a luceafărului literaturii româneşti, 
la Baltagul lui Minai! Sadoveanu, ia Coloana fără 
sfîrşit, realizată de marele Brâncuşi, la atîtea şi 
atîtea opere iale literaturii şi artei româneşti con- 
temporane, pentru a avea un tablou impresionant al 
zbuciumatei istorii a poporului român şi al nobilelor 
orizonturi care-l aşteaptă în neîncetata sa strădu- 
inţă de a se împlini. 

Semne ale vremii lor au rămas de asemenea Tli- 
ada şi Odiseea lui Homer, impresionantă frescă a 
antichităţii, pictura şi sculptura unor Leonardo da 
Vinci, Michelangelo, Rafael, muzica lui Bach, Bee- 
thoven sau Wagner, teatrul lui Shakespeare — ne- 
maiîntâlnită imagine a epocii sale — ca şi, mai în- 
coace, proza unui Thoimas Mann sau Faulkner, pic- 
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tuna lui Picasso, muzica lui Stravinski sau Xenakis, 
poezia lud Verlaine sau Baudelaire. 

Din toate acestea, se poate vedea că arta nu 
este un simplu reflex al istoriei, (deşi caracterul ei. 
do SIMPTOM REPREZENTATIV este excepţional), ci 
şi o componentă a ei cu un rol modelator deosebit. 
Aşa cum chestionăm istoria pentru a înţelege mai 
bine geneza şi evoluţia artei, putem chestiona arta, 
pentru a avea o imagine mai vie şi mai colorată a 
evoluţiei istorice. 


ÎNDRĂZNEALA 


A vorbi despre îndrăzneală în artă pare la prima 
vedere o încercare de a introduce noţiuni privind 
trăsături ale psihologiei curente în tărâmul „eterat“ 
şi „ieşit din comuni! „al acestui produs spiritual „spe- 
cific*. Pe de altă pante însă tocmai caracterul aparte 
al acestui tărâm presupune permanenta şi fireasca 
tendinţă de a rupe cu canoanele şi normele 
anterioare, cu obişnuinţele şi prejudecățile, cu ceea 
ce deja ştiam şi acceptasem. Or, pentru aceasta ino- 
vaţia artistică trebuie să aibă îndrăzneala de a în- 
călca vechile reguli şi de a instaura de fiecare dată 
altele, de a introduce noi structuri artistice în câmpul 
pătătorit al celor existente, de a şooa sensibilitatea şi 
de a surprinde prin inedit chiar şi spiritele cele mai 
pregătite. 

Tataia de valori a fiecărui grup social sau chiar 
epocă, deşi are o relativă şi temporară stabilitate, 
este zguduită de fiecare dată de câte un nou venit., 
care, pentru a intra în cetatea „artei, trebuie să bată 
îndelung la poarta ei sau chiar s-o sfarme uneori 
pentru a reuşi să se afirme şi să se impună. Şi nu 
este lucru uşor să clinteşti din loc coloşii care s-au 
înstăpânit aici, reuşind să ocupi un loc pe scara atît 
de mişcătoare a operelor de succes. Deşi în artă pro- 
gresul nu presupune înlocuirea clasicilor cu moder- 
nii, a unui curent cu cele care l-au precedat, ci apa- 
rent paşnica alăturare şi coexistenţă. Pînă a obţine 
un asemenea drept, inovaţia trebuie să îndrăznească 
să rupă cu convențiile, să transforme sensibilitatea 
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anchilozată, să se propună drept model cu riscul 
inerent de a pierde bătălia în 'ciocnirea ou eei ce-au 
obţinut deja „nemurirea". Trebuie să ai curajul de a-ţi 
închipui un univers .artistic cu totul deosebit de eei 
existent şi mai iales trebuie să ai foirţa de a 
(transforma idealul în real, posibilitatea în fapt, visul 
în existenţă artistică. Aspiraţiile profunde sînt 
întotdeauna îndrăzneţe, iar împlinirea lor presupune 
capacitatea de a înfrunta piedici şi riscuri neaşteptat 
de mairi, deşi ne aflăm în domeniul imaginarului. 

Oare Cuminţenia pămîntului sau Sărutul lui 
Brâncuşi, la fel ca altădată piesa lui Victor Hugo 
Hernani, tabloul lui Manet Olympia, muzica- lui 
Wagner Tristan şi Isolda sau arhitectura unui Wal- 
ter Gropins n-au surprins şi şocat la vremea lor prin 
noutate, neobişnuit, aparent scandalos şi chiar 
insolit, dovedind că pentru a defrişa noi poteci în 
pădurea virgină a artei e nevoie de îndrăzneală ? 
Autorul clasicizat astăzi al Cuvintelor potrivite, in- 
terpreţii marelui Will de la Shakespeare Royial 
Coimpany, artiştii oare au proiectat Brasilia, primul 
oraş realizat în întregime conform unoir principii 
arhitecturale nemaiîntâlnite, inventatorii muzicii se- 
riale, ai cinematografului ca artă, ai plasticii cinetice 
n-au dovedit în opera lor de pionierat îndrăzneală 
estetică ea înnoire a viziunii şi .curaj de a înfrunta 
tradiţii conservatoare şi rigidităţi ale sensibilităţii ? 

Ni se pare că meditaţia asupra unor asemenea 
exemple va duce la concluzia că nu avem de-a face cu 
o noţiune .venită din afara 'artei, ci ne aflăm în faţa 
unei componente a inovației înseşi şi că în acest 
domeniu frica nu poate duce decît la conformism, 
pastişă, epigonism. 

E drept, moda acţionează şi aici împingând pe 
culmi nemeritate anumite opere şi stârnind dorinţa 
de a le imita şi depăşi, dar pînă la urmă timpul este 
un judecător nemilos, alegînd din noianul ope 
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relor pe acelea care au deschis serii artistice ino- 
vatoare sau sînt semnificative în cel mai înalt grad 
sub raport estetic, înlăturind fără menajamente pro- 
dusele momentului care în ciuda succesului lor de 
ocazie se dovedesc a fi prea cuminţi şi plate pentru a 
avea forţa să reziste într-un domeniu unde dacă se 
poate pătrunde, este însă foarte greu de rămas. 

Fireşte, de aici nu rezultă că tot ce se prezintă 
altfel decît ştim sau tot ce e neaşteptat şi iese din 
canoanele a ceea ce ne-am deprins să considerăm 
artă are intr-adevăr această calitate, şi că prin ur- 
mare am putea pune semnul egalităţii între noutate 
şi inovaţie. Ar fi la fel de greşit să confundăm inge- 
niozitatea tehnică, meşteşugărească cu inventivitatea 
artistică, presupumînd măiestrie nu doar formală ci 
şi de esenţă. 

Este însă intr-adevăr de condamnat artificialitatea 
în orice accepţie pe oare ,o dăm acestui termen ? 
Miihai Ralea vorbea despre iartă ca „plăcere a arti- 
ficialităţii*, ori în acest „caz nu .era vorba de o 
stearpă reacţie estetizantă a spiritului în faţa a ceea 
ce este lipsit de rost sau sens, „ci tocmai de 
îndrăzneala de a avea încredere în imensa capacitate 
creatoare a fanteziei artistice de a plăsmui opere, de 
a construi o altă lume decît cea reală şi de a o investi 
cu alte semnificaţii sau funcţii decît cele pragmatic- 
utilitare şi prozaic domestice. Să poţi proiecta un 
obiect radical nou în artă presupune mai mult decît 
în alte domenii putinţa de a vedea ceea ce încă nu 
există şi de a face ceea ce încă nu s^a făcut, întrucît 
inovaţia nu poate prelucra şi încorpora experienţa 
existentă, .precum o face în tehnică motorul 
avionului cu «reacţie care înlocuieşte, preiafrtoate 
trăsăturile valoroase ale celui tradiţional, ci trebuie 
să dea naştere unui produs nou care să poată sta pe 
propriile sale picioare rivalizind cu cele de-acum 
existente. 

Nu mai puţin decît artistul, receptorul trebuie să 
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ceptase pînă atunci, de a înfrunta prejudecățile celor 
din jur care nu au curajul şi nici dorinţa de a înţelege 
ceea ce li se pare nou, neaşteptat, neobişnuit, 
nerecunoscut încă de majoritate. Dacă ne gîndim 
bine, Leonardo de Vinci, ea şi Beethoven, Flaubert ca 
şi Puşkin, Nico-lae Grigorescu ca şi Thalnua — pri- 
mul actor care a îndrăznit să joace cu spatele la 
public — nu au fost mai puţin curajoşi decît ne apar. 

Există, fireşte, multe riscuri : adesea 'îndrăzneala 
se limitează la şocuil senzorial pe care-l produce, al- 
teori ea se crede suficientă din punct de vedere 
artistic dacă apelează la o expresie insolită sau atacă 
un teritoriu social contradictoriu şi, deci, delicat. Să 
pui problema libertăţii scrisului şi gîndirii într-o 
perioadă plină de simplisme dogmatice, aşa cum face 
Augustin Buzuna în Fefele tăcerii, să critici 
vehement o întreagă epocă în oare s-au produs în- 
călcări flagrante ale democraţiei, aşa cum face Titus 
Popovici în filmul său Puterea şi adevărul, să bi- ci ui 
eşti noua faţă a birocratismului într-o societate din 
principiu anii bi rocratică, uşa cum tace Aurel 
Baranga în piesa Interesul general, iată un drum 
favorabil îndrăznelii 'artistice, dar ar fi greşit să se 
creadă că curajul civic este suficient pentru a inova 
sau că alegerea unei tematici temerare duce automat 
la opere împlinite. 

Se va spune poate că exemplele citate nu sînt cele 
mai relevante, pentru că problematica abordată cu 
curaj are întărirea de prestigiu a unor documente şi 
că, în construcţia sau compoziţia lor, aceste opere nu 
se deosebesc mult de cele în general acceptate şi de 
acum clasicizate, iar observaţia este în bună măsură 
adevărată ; îndrăzneala artistică nu presupune 
dealtfel nici doar o alcătuire formală sau un stil 
inovator, ci şi o viziune 'artistică nouă, în care 
investigația concretului şi a detaliului cu mijloacele 
antei reuşeşte să adînoaaseă şi să evidenţieze 
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mai sugestiv şi mai bogat ceea ce consideraţiile teo- 
retice sublimau la moidul general şi în principiu. 

Din păcate, îndrăzneala artistică întâmpină nu 
puţini adversari, pentru că operei nu-i este străin 
nimic din ceea ce e omenesc şi ;astfel ea atinge nu 
puţine striaturi ale vieţii sociale şi nu puţine zone 
ale sensibilităţii umane. Critica literară şi de artă a 
înregistrat nu puţine cazuri în care opere valoroase 
au fost incriminate, fie din considerente conjunc- 
turale, fie că nu erau conformiste respectând doza- 
jul dintre eroii pozitivi şi negativi, sau nu erau des- 
tul de optimiste pentru că făceau loc tristeţii, neli- 
niştii sau urîţeniei fără a le găsi pe loc o contra- 
pondere „tonică!'1. Adevărata artă nu poate fi însă 
decît îndrăzneață, chiar atunci cînd devine prin 
aceasta mai puţin „confortantă“*! şi „odihnitoare!?, 
cînd ridică probleme dificile şi nu le găseşte obli- 
gatoriu întotdeauna răspunsul, cînd zguduie con- 
ştiinţa estetică a receptorilor prin faptul că a încăl- 
cat normele formale acceptate pînă atunci. 

Trebuie să semnalăm apoi existenţa unei pseudo- 
îndrăzneli artistice, care maschează lipsa de talent 
sau banalitatea, şi a unui snobism, proprii unor 
categorii de public care se grăbesc să accepte fără 
să le placă şi fără să înţeleagă ceea ce li se pare 
mai neobişnuit şi mai rafinat, mai complicat şi mai 
abscons, din simpla dorinţă de a nu fi consideraţi 
„înapoiaţi!t şi „inculţi“t. Adevărata îndrăzneală este 
însă aceea care — presupunînd deschiderea 
spiritului şi  maleiabilitatea sensibilităţii — se 
întemeiază pe cunoaşterea şi asimilarea reală a 
inovației, pe curajul de a recunoaşte tot ce e osificat 
în tine însuţi şi pe capacitatea de autoremodelare 
nu din considerente exterioare, ci ca o necesitate 
autentică şi firească. 

Opera cu adevărat valoroasă este aceea care în- 
drăzneşte să foreze în adincime universul uman 
asupra căruia se apleacă, netemîndu-se de faptul 
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că imaginea oferită ar putea să sperie, să îngrijo- 
reze, să neliniştească sau să mişte din loc spiritele 
mulţumite de sine şi de starea de lucruri existentă. 
Arta are o mare capacitate de generalizare şi suges- 
tie, dar aceste virtuţi nu trebuie să-i facă pe unii să 
creadă că imaginile ei sînt atotcuprinzătoare, că 
şarja sau hiperbola gogoliană, ironia lui Mark Twain 
sau absurditatea proprie teatrului ionescian sînt 
prea îndrăzneţe sau prea critice pentru că ar 
ponegri realitatea. 

Dacă imaginea tembelismului impotent n-ar fi 
fost dată de Oblomov, dacă parvenitismul nu şi-ar fi 
găsit reprezentanţi de talia lui Julien Sorel, dacă 
miticismul nu ar fi fost vitriolat în opera lui Ca- 
ragiale, dacă înstrăinarea pînă la absurd a vieţii nu 
ne-ar fi fost demascată prin domnul K., eroul lui 
Kafka, dacă bestialitatea şi cruzimea nu ne-ar fi fost 
făcute sensibile prin Guernica, dacă epoca răz- 
boiului nu ne-ar fi apărut în itoaltă goliciunea ei în 
Delirul lui Marin Preda, daică prostia şi filistinismul 
nu ne-ar fi zugrăvite cu aciditate în piesele lui 
Teodor Mazilu, dacă în genere artiştii nu ar îndrăzni 
să dea o imagine veridică a luimii în care trăiesc, 
împrăştiind în sichimb în jur confeitti şi colorînd 
totul în roz, arta însăşi nu .şi-ar avea roist. 

Trebuie să menţionăm că este vorba de o în- 
drăzneală pe cont propriu, deoarece nimeni mu-i 
alege poetului cuvintele semnificaţiile, prozatorului 
— subiectul şi construcţia, pictorului — culorile şi 
imaginile, compozitorului — sunetele şi substanţa 
intelectual-emoţională pe care o .transmit, şi nici o 
operă adevărată nu este o simplă haină pentru idei 
din afara ei, ci .are modul ei propriu de a cunoaşte, 
judeca şi acţiona asupra oamenilor, a conştiinţelor, 
îndrăzneala este absolut necesară nu numai pentru 
momentul cînd arta se arată în lume, ci pentru 
însuşi destinul ei. Peste .ani,, decenii sau secole, 
nici un fel de  „explicaţii", scuze privind 
circumstanţele 
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ocazionale oare au prezidat naşterea ei nu vor mai 
avea 'însemnătate, întrucât ea se înfăţişează publi- 
cului singură, aşa cum este şi va fi primită sau nu, 
pornind de la ceea ceea semnifică. 

Bunele intenţii nu vor înlocui realizarea însăşi, 
mai mult chiar, discrepanţa eventuală dintre ele va fi 
întotdeauna în defavoarea artei, întrucît publicul se 
întîlneşte ou operele şi nu cu proiectele lor sau 
cu dorinţele — fie ele cele mai frumoase şi sin 
cere — ale 'artiştilor. îndrăzneala este deci eficientă 
nu în declaraţii, manifeste sau promisiuni, oi doar în 
măsura în care călăuzeşte creaţia însăşi, oa şi 
universul artistic şi uman în care operele urmează să 
se integreze. 


JOCUL 


La prima vedere, arta pare a se asemăna cu jocul 
în numeroase privinţe : e la fel de liberă, pare 
gratuită, are aceeaşi finalitate deleotativă. Fantezia 
este îndemnată să zburde, simţurile sînt lăsate în 
largul lor, participarea afectivă pare de asemenea 
aceeaşi. Acestea, ca şi alte asemănări, explică şi 
persistenţa teoriilor după care originea artei se află 
în joc, în acele manifestări ale omului primitiv care 
nu miai erau generate de nevoile imediate şi strin- 
gente, ci în care el reacţiona după bunul său plac şi 
în conformitate cu reguli arbitrare, străine 'de orice 
constrângere, menite (a-l distra şi atît. Homo ludens 
este intr-adevăr înrudit cu homo aestheti- cus : şi 
unul şi celălalt sînt robii doar ai imaginaţiei şi visului, 
şi pentru unuil şi pentru celălafit principalul devine 
spectacolul. 

E de presupus că nu :.şa s-au petrecut lucrurile 
întotdeauna : la începuturile omenirii, forţele naturii 
ca şi relațiile sociale exercitau presiune şi 
constrîngere asupra individului. Obligat să răspundă 
nevoilor imediate şi stringente, el nu avea evident 
nici chef şi nici timp de joacă, după cum arta ca 
preocupare autonomă nu exista nici ea. A fost ne- 
eesară creşterea productivităţii muncii, diferenţierea 
activităţilor sociale în funcţie de cerinţele practicii 
umane, apariţia întîi a unor categorii de indivizi ce se 
puteau ocupa de artă sau aveau timp de joacă, şi mult 
mai tîrziu a posibilităţii ca grupurile acestea restrînse 
să le lărgească. 
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Nici acum generalizarea totală nu este posibilă, 
pı» de o parte pentru că viaţa socială nu a atins încă 
nivelul la care indivizii să se poată ocupa numai de 
artă sau joc (şi e puţin probabil că-l va atinge 
vreodată ; bogăţia cerinţelor unei dezvoltări multi- 
laterale face lucrul acesta chiar imposibil). Pe de altă 
parte, lipsa unor aptitudini şi înclinații speciale 
pentru creaţia artistică face cu neputinţă — în orice 
condiţii — transformarea tuitusroir oamenilor în 
artişti (cel puţin în înţelesul de 'acum al termenului). 
Credem că viitorul rezervă acestor tipuri de activitate 
aparent .atît de asemănătoare un destin oarecum 
diferit : arta va fi o obiectivare a valenţelor estetice 
ale esenței umane (acolo, atît şi în măsura în care 
există) ; jocul va rămîne — chiar în formele sale mai 
subtile — o relaxare şi un mijloc de exercitare a 
facultăţilor fizice şi spirituale ale oamenilor. 

Elementele comune artei şi jocului fac pe mulţi să 
nu observe deosebirile dintre ele, cu toate că acestea 
sînt fundamentale în orice condiţii : activitatea .de 
creaţie artistică se soldează cu un produs 
— OPERA — oare ajunge să aibă viaţa lui proprie, în 
timp ce jocul se sfârşeşte în sine însuşi ; regulile 
creaţiei artistice, oricît de mult solicită' imaginaţia, 
sînt îngrădite de limitele ramurii, genului, speciei 
S'au stilului şi curentului respectiv, în timp ce jocul 
îngăduie —B la un moment dat — încălcarea orică- 
ror reguli. 

Se va spune poate că arta cinetică se prezintă sub 
forma unor structuri permutaţiomale supuse ha- 
zardului pur, ceea ce le apropie de libertatea neîn- 
grădită a jocului, dar nu est” aşa ; impresionismul 
este o replică faţă de academism, pe oare nu-l ignoră 
chiar dacă nu-l imită ; sculptura brâncuşianâ 
realizează o breşă fără precedent în acest tărîm, dar 
reprezintă de fapt o stilizare şi transformare a unor 
motive preexistente faţă de care se detaşează, iar 
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întâmplarea, cît ar fi de maire în oazul 'artei cinetice, 
realizează de fapt montaţii în jurul unei structuri de 
bază fixe. Cel oare are posibilitatea de a se mişca în 
deplină libertate, dînd frîu nelimitat hazardului 
rămîne jocul. 

Arta are nu numai prezent, dar şi un trecut pe 
care şi-i conservă, în timp ce jocul trăieşte numai din 
frenezia momentului şi pîlpîirea clipei. Opera —B E 
în ciuda tuturor interpretărilor — rămîne ca structură 
aceeaşi, îndemnînd să fie contemplată ; jocul, 
dimpotrivă, este mereu 'altul şi te îndeamnă să 
participi direct la el. Arta cere talent, jocul pre- 
supune doar capacitatea de a te dărui liber fanteziei ; 
creaţia urmăreşte ceva dincolo dc ea, activitatea 
ludieă îşi ore țelul şi rostul în ea însăşi. 

în ciuda acestor deosebiri, ce nu pot şi nu trebuie 
să fie ignorate, se pare că viitorul ţinteşte către 
apropierea celor două domenii, păstrîndu-le însă 
specificitatea : locul jocului liber al facultăţilor 
umane va- creşte, hazardul va avea probabil un rol 
tot mal mare, desfătarea va însoţi şi finaliza ambele 
activităţi, iar chingile diviziunii sociale a muncii, 
chiar dacă nu vor dispare, se vor slăbi, înlesnind 
participarea largă şi dezinteresată a tuturor (evident, 
acest dezinteres însuşi este un interes anume, acela 
de a nu fi supus decît legilor libere ale frumosului sau 
regulilor arbitrare ale jocului, astfel încît termenul 
trebuie luat cu această rezervă ; ciudat este că 
numeroase controverse în istoria spiritului 's-au 
născut din imposibilitatea de a înţelege că există şi 
activităţi al căror scop este să nu aibă un scop 
anume, să-şi fie propriul lor scop, şi că există interese 
a căror trăsătură definitorie este dezinteresul). 

Se vorbeşte mult în acest context despre gratui- 
tate, şi nu puţini sînt aceia oare deosebesc arta de joc 
cu ajutorul acestui criteriu : prima, avînd o utilitate 
socială, nu poate fi considerată inutilă, în 
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«miiulii faptuil-ui că nu are o eficienţă directă, cel 

< Ic'-'ctl doilea nu este necesar, poate fi 
considerat un lux sau o simplă pauză recreativă. 
Lucrurile sînt mult mai complicate. Arta creează şi ea 
aparenţa gratuităţii, deşi de fapt serveşte indirect 
unor scopuri extrem de precise şi practica i-a creat 
un loc între iactivităţile umane socialmente necesare. 
Jocul, de asemenea părînd a nu fi comandat de ce- 
rinţe obiective ci mai degrabă de capriciile subiec- 
tivităţii, este şi el în felul său necesar ,în viaţa so- 
cială, întrucît contribuie pe plan biologic şi psihologic 
la refacerea energiilor spirituale consumate, la 
conservarea indivizilor pentru activităţi socialmente 
utile, ba chiar la pregătirea lor în acest scop. 


Dansul totemic nu era distracţie, ci pregătire 
pentru vînătoare ; înfrumusețarea interioarelor nu e 
pură distracţie ci necesitate socială, după cum 
— pe alt plan — jocurile sportive, jocurile de so- 
cietate menite  strictului amuzament sau joaca 
copiilor sînt manifestări ale vieţii, fiecare, evident, cu 
rostul şi contribuţia sa proprie atît pentru prezent cît 
şi pentru viitor. Nu putem spune insă că produsele 
jocului spiritului sînt uneori artă ? Muzica aleatorie, 
plastica permutaţională, sculptura apărută 
întîmplător din modelarea formelor nu pot fi în 
anumite condiţii mai mult decît joc, devenind opere 
de artă ? Ba da, dar în aceste condiţii luăm în 
considerare nu intenţia, ci finalitatea actului ce le-a 
dat naştere, nu mobilul sau ţinta urmărită, ci funcţia 
efectivă pe oare ele o au în contextul vieţii sociale. In 
cazurile de mai sus, asemenea treceri dintr-un 
univers intr-altul au loc. 

Nu putem face pronosticuri, îndeosebi într-un 
univers atît de mişcător şi care nu se lasă supus 
canoanelor, credem însă în temeiul celor spuse mai 
sus, că un lucru esenţial va deosebi în,totdeauna 
două tărîmuri : acela că de pe urma activităţii ar- 
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tlstice rămîn înşirate ca pe un colier pieire preţioase 
oare se numesc OPERE, în timp ce di' pe urma 
jocului rămîne doar amintirea unor plăceri şi 
satisfacţii delectative de moment. Arta va reuşi să 
învingă tocmai prin aspiraţia ei către eternitate, în 
timp ce jocul va rămîne cantonat în vremelnicie şi 
efemer. 


KITSCHUL 


Concept la m>odă, exprimiînd o realitate mult 
mai complexă decît lasă să se vadă simpla lui taxare 
drept  „,„pseudoartă“, existenţa  kitschului ridică 
nu „puţine întrebări : avem de-a face ou obiecte care 
sînt prin definiţie kitsch, sau, de fapt, e vorba de 
atitudinea omului faţă de ele ? Este vorba de un fe- 
nomen recent, produs prin imitarea nereuşită a artei 
clasice sau contemporane autentice, ori de o per- 
manenţă a istoriei artei observată albia acum ? Avem 
de-a face realmente cu un fenomen nociv, care per- 
verteşte gustul, sau ou o formă eventual mai rudi- 
mentară a artei, care poate servi drept primă treaptă 
în iniţierea unui public neformat ? Există criterii 
obiective, sigure sau măcar operatorii pentru un 
timp, de despărţire a autenticului de surogat ? Nu 
s^ar putea ca, istoriceşte, ceea oe a fost considerat 
drept kitsch şi neacceptat, să fie mai tîrziu recon- 
siderat sehimbîndu-şi statutul ? Care sînt cauzele 
oare explică în nenumărate cazuri marea popularitate 
a produselor pe care specialiştii le numesc pse- 
udoartă : să fie vorba doar de o diferenţă de criterii 
de apreciere ? Lista nedumeririlor ar putea fi conti- 
nuată, iar răspunsurile nu sînt tocmai uşor de dat şi, 
mai ales, este îndoielnic că ele vor obţine acordul 
tuturor. Să le luăm la rînd, încercînd să formulăm un 
punct de vedere în legătură cu ele. 

Mulţi s-au obişnuit să se răzbune pe lucruri şi să 
le facă pe ele singurele vinovate de propriile lor 
greşeli sau nemulțumiri. De fapt, în primul rînd 
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de vină este atitudinea lor faţă de obiecte, pentru că 
adesea ei privesc eu neînțelegere şi mvulccvat o 
capodoperă, reducînd-o prin aceasta la scara slabei 
lor pregătiri şi a gustului lor îndoielnic. Atunci pentru 
ei — Michelangelo sau Brâncuişi, Dante» sau 
Eminiescu, Bach sau Cipriian Porumbesou, Tolstoi 
sau Liviu Rebreanu, Rafael sau Nicolae Grigorescu 
sînt. prozaizaţi, simplificaţi, citiţi, priviţi sau ascultați 
doar pentru a şti despre ce e vorba, pentru că sînt 
obligaţi de programele de învăţământ, pentru că 
orice om cult trebuie să poată îndruga două trei 
vorbe despre clasici. 

In atare situaţii, capodopera devine un simplu o- 
biect de care oamenii se slujesc pentru afirmarea 
prestigiului lor cultural, pentru a se lăuda, pentru a 
avea informaţii despre ele sau pentru a compensa 
ceea ce viaţa nu le-a oferit, ceea ce ar dori dar nu au, 
ceea ce sufleteşte le-a rămas nesatiisfăout pe alte 
căi, cu alte cuviinţe, arta se transformă într-un ÎN- 
LOCUITOR. Arta nu mai este apreciată într-un mod 
adecvat şi pentru ea însăşi, ci calităţile sale ajung să 
răspundă unor cerinţe exterioare după care ele sînt 
utile sau plăcute, însă după cu .totul alte criterii 
decît cele estetice. Un film este văzut pentru că se 
poate plînge la el şi respectivii sînt trişti ei înşişi, o 
piesă devine bună pentru eă aminteşte de situaţii sau 
împrejurări cunoscute sau trăite, o cânte provoacă 
bucurii pentru ,că rezolvă în plan imaginar ceea ce 
viaţa lectorului n-a putut descurca ş.a.m.d. 

Tot atitudinea oamenilor este ele vină şi atunci 
cînd receptează cu desfătare şi preţuire produse es- 
tetice de joasă calitate, dar pe'care — din lipsă de 
pregătire, cultură saiu gust — ei le .socotesc mari va- 
lori şi le pun în rînd ou capodoperele recunoscute de 
toată lumea. Fireşte, obiectele îşi au şi ele .vina lor, 
pentru că adesea sînt conglomerate amorfe, in- 
congruente, lipsite de unitate stilistică şi imitând pe 
cele la modă. Trebuie să ne .gândim ânisă că în ele 
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exprimă tot atitudini şi gesturi umane, experienţe 
şi aspirații, ceea ce presupune că acestea din ur- nu 
sînt neformate, neadecvate, prea puţin pregătite 
pentru a gusta arta autentică în specificitatea ei. Un 
obiect poate prin structura sa să fie neunitar, copiat, 
de „o formă sau culoare stridentă, ţipătoare, dar el 
este aşa pentru simţurile umane, pentru conştiinţa 
indivizilor; capacitatea de a selecta şi elimina ceea oe 
este nereuşit, nesatisfăcător sub raport estetic, 
stângaci sau contrafăcut trebuie să le aparţină 
acestora. 

încercând să răspundem la a doua întrebare a 
noastră, constatăm că studiile sau lucrările despre 
kitsch, ca de altfel însuşi termenul folosit pentru 
denumirea acestui fenomen social sînt de dată relativ 
recentă, dar ar .fi greu de presupus că vreodată, în 
decursul istoriei literaturii şi artei au existat numai 
capodopere sau artă adevărată în cel mai deplin 
înţeles al cuvîntului, fără ea în paralel să nu-şi facă 
loc, ba chiar să se 'impună uneori cu precădere 
imitaţia, pastişa, impostura, lipsa de talent, stângă- 
ciile estetice (realizate cu cele mai bune intenţii chiar 
de cei care, fie că doreau să se strecoare printre 
artişti în mod fraudulos, fie că se lăsau înşelaţi de 
aparenţa de uşurinţă pe care o degajă arta. 

Se poate deci afirma că produsele periferice,' pa- 
raartistiee au însoţit dintotdeauna evoluţia artei, dar 
este discutabil dacă în acele epoci exista o conştiinţă 
de sine a artei, care să o despartă oritic de aluviunile 
străine pătrunse în albia ei. Mai degrabă s-ar putea 
spune că nici perimetrul artei nu era bine delimitat, 
că sincretismul! valorilor făcea ca să nu se poată 
vorbi nici măcar de o autonomie relativă a esteticului 
şi deci, în mod firesc, produsele kitsch ,să însoţească 
arta pe care azi o numim autentică în mod 
nediferenţiat. Imitaţia nu pare nici ea doar un produs 
al serializării, introdus 'de cuceririle tehnicii în 
întreaga activitate umană, deoarece cu cît ex 
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perienţa social-iartistică era mai redusă, cu atît erau 
mai răspîndiite obişnuinţa de a copia, de a reproduce 
ca ratare, însuşi conceptul de originalitate — atît de 
preţios şi drag nouă astăzi — nefiind în acele vremuri 
o realitate şi nici măcar un deziderat. Putem conchide 
deci la întrebarea noastră că fenomenul kitsch 
există virtual dintotdeauna, dar el a devenit o 
realitate doar în zilele noastre, ca rezultat al pro- 
cesului istoric de autonomizare a valorilor şi de 
constituire a ideii de originalitate. 

înainte de a ne grăbi ,să răspundem la a treia în- 
trebare, acceptînd sau refuzînd k.itschul, trebuie să 
constatăm că el există ca un fenomen social efectiv 
pe care nici laudele, nici condamnările noastre 'nu-l 
desfiinţează. 'A ne grăbi ou etichetele este deci 
greşit. In măsura în care asimilăm kitschul cu 
neautenticul, s-iar părea că acesta n-ar putea 
niciodată deveni o poartă către arta adecvată. Dar 
dacă, în 'plin proces de culturalizare, mase largi se 
înitîlmcisc masiv ou kitschul sau, eventuali, şi cu 
atesta, şi cu arta autentică, nereuşind să le 
deosebească, nu am putea considera ca un prim 
punct câştigat, existenţa năzuinţei — chiar neatinse 
— către frumos ? 

De fapt, tocmai confruntarea inevitabilă a pu- 
blicului cu produsele artei şi a surogatelor ei este 
o cale de educare estetică a acestuia, de formare a 
bunului gust, de rafinare a sensibilităţii. Intervenţia 
specialiştilor trebuie să nu fie doar teoretică, de 
apreciere 'sau blamare orală siau scrisă ei, în măsura 
în care este posibil, ei trebuie să acţioneze efectiv în 
practica îndrumării atît a creaţiei, cît mai ales a 
receptării artistice printr-o exigentă şi competentă 
triere a ceea ce 'se oferă spre „consum" pe cele mai 
diverse canale, întrucît arta (sau kiitisicbul) propus 
ajunge să fie trăit, deci asimilat şi 'Integrat în tabla 
de valori a indivizilor. 

Oricît de utile ar fi sprinţarele şi Ironicele critici 
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„iii! in arta cultă cît şi în aceea amatoare, oricît de 
mult patos ar cuprinde pledoariile teoretice în fa- 
voarea păstrării autenticităţii folclorului, aricit de 
acide ar fi opiniile îndreptate împotriva obiectelor 
pretins estetice puse în circulaţie de industria bu- 
nurilor de larg consum, de cooperaţia, meşteşugă- 
rească, de bâlciuri şi (târguri, toate rămîn ineficiente 
dacă nu trec pragul acţiunii practice. Formarea pu- 
blicului presupune nu doar o atitudine iluministă 
bine inte7iţionată, ci o transformare a condiţiilor şi 
cadrului vieţii însăşi, o efectivă intervenţie în se- 
lecţia valorilor artistice şi asupra modului în care 
acestea sînt receptate. 

Dacă avem sau nu criterii sigure de despărţire a 
autenticului de surogat -— evident în situaţia în care 
nu avem informaţii asupra genezei produsului res- 
pectiv — este o altă problemă. S-ar putea spune că de 
multe ori lipsa de date concrete se poate suplini prin 
analogie şi comparații cu stilul şi modalităţile de 
expresie .artistică dominante intr-o epocă sau într-o 
zonă oultural-estetică, „dar asemenea distincţii se 
bazează adesea pe deducţii inevitabil schematice şi, 
de cele mai multe ori, ele nici nu pot fi făcute. 

Se pune însă întrebarea la ce ne serveşte deose- 
birea artei de pseudoartă în situaţia în care ambele 
joacă aceeaşi funcţie. Se cunosc destule cazuri cînd 
copia imită perfect originalul sau uneori îl şi de- 
păşeşte, după cum se cunosc multe opere recunos- 
cute drept autentice în virtutea tradiţiei, a obişnu- 
inţelor sau chiar a comodităţii, astfel încît atunci cînd 
discrepanţa dintre ele nu este evidentă, nu are sens 
să facem distincţia. Nu ar fi poate mai important să 
apreciem operele hic et nune şi analiza lor în parte 
(nu raportarea la corespondentul lor presupus a fi 
autentic) să decidă în judecata estetică asupra 
lor ? 


108 


Se cunosc destule cazuri de falsuri eelelm> în 
pictură, care şi-au depăşit originalul, iar <«<>inl.- 
i.in- narea şi expulzarea lor din patrimoniul „anii',Mc 
pe baza unei fine analize de laborator este un aci IU 
ridic şi etic util, dar nu presupune discrediUiiicii c. 
tetică a tabloului ou pricina. în fond, dacă un copi\l a 
reuşit să-i! falsifice pe Rembrandt sau Andawsru atît 
de bine în-csut doar cu ajutorul unor complicate 
investiţii tehnice o putem constata, lucrul acesta va 
modifica valoarea artistică intrinsecă a falsului ? 
Considerăm că nu şi credem că timpul face chiar ca 
să se şteargă asemenea distincţii, deocamdată atît de 
importante din punct de vedere economic, juridic sau 
etic. Fireşte însă că otita vreme cît ştim că locul 
operei autentice din punct de vedere artistic îl ţine 
un surogat ale cărui însuşiri sînt doar în mod 
superficial identificate cu originalul, deosebirea ră- 
mâne şi îşi are însemnătatea ei şi în plan estetic. 

Din păcate, înlocuitorii artistici de joasă calitate, 
sînt destul de numeroşi, iar adesea nici nu se face 
efortul de a-i distinge de .ceea ce este artă adevărată 
şi mai ales nu se iau măsuri efective pentru a scoate 
din circulaţie surogatele .evidente ce servesc altor 
țeluri decît cele efectiv estetice (devin compensaţii 
afective, defulări iale unor impulsuri către violenţă, 
rezolvări imaginare ale unor probleme reale, iluzii 
fără acoperire, simple haine ale unor idei de altă 
natură). Formele de kitsch enumerate mai sus îşi pot 
găsi explicaţii şi justificări reale, ele răspund adesea 
unor nevoi social/? cărora nu li s-a dat o rezolvare 
firească, dar în asemenea cazuri este limpede că avan 
de-a face nu cu arta ci cu produse care, folosindu-se 
de atracţia şi misterul acesteia, îi iau locul în mod 
nepermis. 

Oricât de severi am fi faţă de ceea, ce considerăm 
astăzi pe drept cuvânt a fi kitsch prin artificialitatea 
şi caracterul său .serializiat credem că experienţa 
artistică a trecutului, care a văzut cum obiecte utili- 
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la,re „sau de cult au devenit opere, ca şi un spirit 
Iară prejudecăţi chiar faţă de propriile noastre 
convingeri estetice prezente ar trebui să ne 
ferească să vorbim despre un statut .artistic 
imuabil, unul şi acelaşi pentru totdeauna. 

Oamenii de gust, sînt în genere de acord că flo- 
riile de plastic atît de .răspândite prin locuinţe şi in- 
stituţii vin în flagrantă contradicţie eu legile fru- 
mosului, pentru că în loc să fie vii, naturale, ex- 
primând spontaneitatea şi gingăşia în 'inii de 
variante, ele sînt moarte, artificiale „şi inevitabil 
produse identice ale uneia şi aceleiaşi matrițe în mii 
de exemplare serializ&te. Este această constatare o 
garanţie sau o premisă sigură că *— cine ştie cînd 
şi cum — sensibilitatea noastră nu se va adapta şi 
nu va accepta aceste produse pe care acum le 
considerăm, ca făcând parte din sfera kitsehului ? 
Ce rie poaite da certitudinea că modul favorabil în 
oare au fost primite de-acum de sute de mii de 
cumpărători, unit eu eventualele progrese ale 
tehnicii de fabricaţie şi cu avantajele lor funcţionale 
(nu trebuiesc schimbate, nu se veştejesc, nu au 
nevoie de apă, nu sînt atît de fragile etc.) n,u le va 
deschide în viitor poanta sufletelor ? 

In fond, modelul estetic al ambianţei s-a modi- 
ficat de nenumărate ori în decursul timpului, vali- 
dîndu-se de fiecare dată pentru un grup social, o 
naţiune sau o epocă în funcţie de nenumărați para- 
metri extraestetici : utilitari, funcționali, demogra- 
fici, etnografici, tehnicii, economici, etici, care în 
totalitatea lor au constituit de fiecare dată un 
anumit stil de viaţă. Pînă la urmă practica este cea 
care validează şi componenta estetică a acestui stil, 
punând-o în concordanţă cu celelalte şi ar fi 
ineficient şi oarecum ridicol să prescriem după 
propriu-i nostru gust cum îşi vor ornamenta în viitor 
oamenii locuinţele, cum se vor îmbrăca, ou ce 
obiecte îşi vor crea cadrul în oare îşi vor desfăşura 
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mult diferită de cea pe care o ştim. După „aur, ar- 
gint, bronz, piatră sau lemn, de ce nu şi-an j»ă*i loc 
în -artă şi masele plastice, oricît de ciudat şi inac- 
ceptabil ni se pare lucrul acesta acum ? 

Ne-a rămas să încercăm a răspunde la dificila 
întrebare a cauzelor marii popularităţi a unor pro- 
duse kitsch în opoziţie ou părerile specialiştilor şi 
condamnarea rostită cu hotărîre de oamenii mai avi- 
zaţi. Mai întîi ni se pare că se pune problema cau- 
zelor care generează fenomenul ; obiectul sau ati- 
tudinea kitsch presupune în genere inadecvare, in- 
congruenţă, artificialitate, lipsă de unitate (noţiuni 
care toate se dovedesc a fi variabile ca sens în de- 
cursul timpului, dar care într-un moment dat pot fi 
considerate aşa cum şi sînt : disfumoţionalităţi es- 
tetice). Atunci cînd dinamica dezvoltării sociale este 
extrem de rapidă ca în prezent, atunci cînd accele- 
raţia de care vorbeşte Toffler duce la un adevărat 
carusel al gusturilor şi modelor, atunci cînd se întiîl- 
nesc serii de civilizaţie atît de diferite precum cea 
rurală şi cea urbană, cea meşteşugărească şi cea in- 
dustrială, este firesc ca la confluenţa a >cbuă sau 
mai muilte table de valori atît de diferite să apară 
produse eterogene, aglomerări incongruente de for- 
me şi împerechieri nefireşti de motive „sau stiluri. 

Tradițiile şi obişnuinţele atît de diferenţiate ale 
celor .care trec prin acest proces, decalajele de 
nivel cultural şi pregătire artistică, tipurile aparte 
de sensibilitate intră în coliziune şi este firesc ca 
din îmbinarea lor să apară nu o dată produse 
hibride, lipsite de organicitate. Cum se face însă că 
tocmai acestea se bucură de popularitate şi 
cuceresc sufragiile unui mare număr de 
consumatori ? Explicaţia, credem, este tot 
sociologică, pentru că de fapt în noui obiect estetic 
se îmbină noui sistem de valori către oare individul 
aspiră cu cel vechi de care, măcar din motive 
sentimentale nu se îndură să se despartă. Cum 


